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Bajo los cerezos en flor 


<«¡Japonismo! Atracción de la época, furia incontrolada que lo ha invadido, controlado y 

desorganizado todo en nuestro arte, nuestras modas, nuestros gustos e incluso nuestra 
razón.» Con estas palabras describía Adrien Dubouché, comerciante y experto en arte, un 
fenómeno que se desarrolló durante el siglo XIX, el japonismo, que consistía en la fascinación 
por el arte japonés, recién descubierto por los occidentales. 

Los primeros contactos entre Europa y Japón tuvieron lugar en el siglo XVI, un periodo 
fructífero para las relaciones comerciales y diplomáticas entre Japón y Portugal, España y, 
posteriormente, Holanda. Sin embargo, a comienzos del siglo XVII, la amenaza que suponía la 
difusión del cristianismo propició que el país nipón cerrase sus fronteras y redujese al mínimo 
su contacto con el exterior. “Tras un proceso paulatino, esta política, denominada sakoku, se 
implantó en el año 1639, acabando con todo contacto con Portugal y España y limitándolo con 
Holanda a un pequeño punto de comercio en la isla de Deshima, en la bahía de Nagasaki —un 
lugar apartado y marginal dentro de Japón. 

Así, el País del Sol Naciente mantuvo un desarrollo propio, apartado del resto del mundo, 
durante casi dos siglos y medio. Sin embargo, a mediados del siglo XIX, una expedición 
norteamericana liderada por el comodoro Perry aparecería ante las costas japonesas dispuesta 
a hacer cambiar de opinión al gobierno. Para Estados Unidos, Japón suponía un punto 
estratégico muy importante de cara a establecer redes comerciales en Asia Oriental, dado que 
era el último punto de repostaje antes de emprender la travesía a través del Pacífico. Para 
Japón, esta amenaza era como una estocada que hería de muerte a un gobierno próximo al 
agotamiento, y la situación únicamente aceleraba una crisis inevitable. 

A raíz de esta expedición, llevada a cabo en 1853, Japón recibió una serie de presiones para 
abrir sus fronteras y permitir a barcos extranjeros atracar en sus puertos, con el consiguiente 
descontento de algunas facciones. Simplificando mucho, porque hubo gran cantidad de factores 
que influyeron, la situación derivó en una guerra civil, la guerra Boshin (1868-1869), que 
culminó con la Restauración Meiji. Esto significaba que, después de siglos con un gobierno 
militar —el shogunato, liderado por diferentes clanes desde su institución—, el poder 
efectivo retornaba a la figura del emperador, quien durante estos siglos había quedado 
reducido a una figura simbólica con autoridad religiosa. 

El emperador Mutsuhito —que recibiría su nombre póstumo, Meiji “Tenno, del periodo 
histórico de su gobierno— accedió al trono imperial en febrero de 1867 con apenas quince 
años. Un año después, la Restauración depositó sobre sus hombros un poder que la casa 
imperial no había conocido en siglos. Valorando su situación, y tomando en cuenta las 
presiones externas, el joven emperador decidió adoptar una política reformista que convirtiese 
a Japón en una potencia poderosa a ojos de los extranjeros. Así pues, inició una rápida 
modernización que, bajo el sino de Occidente, hizo que Japón pasase de ser un país feudal a 
una potencia de primer nivel en apenas treinta años. 


Durante este tiempo se produjeron dos fenómenos de contacto paralelos: por un lado, Japón 
comenzó a contratar occidentales que llevasen al país las grandes enseñanzas de Occidente y 
enviaban también numerosos estudiantes prometedores a formarse en Europa y Estados Unidos 
para que su progreso no dependiese en exclusiva de potencias extranjeras; por otro lado, fruto 
de estos contactos, pero también del florecimiento del comercio con Japón, en Occidente 
comenzaron a descubrirse las formas artísticas niponas. En aquel momento, París, la capital 
artística por antonomasia, se convirtió en el epicentro de una atracción que entusiasmaba a 
artistas y coleccionistas de todo tipo. El arte japonés, en su más amplio sentido, se convirtió 
en un referente. Así, con el grabado ukiyo-e como máximo exponente, las técnicas pictóricas 
japonesas penetraron en los artistas europeos, que en aquel momento se encontraban 
superando el impresionismo y buscando nuevas formas de ruptura con las formas tradicionales 
del arte europeo. 

Aunque este fenómeno, que recibió el nombre de japonismo, comenzó en círculos artísticos, 
enseguida se extendió por la sociedad; en poco tiempo no había familia burguesa que no 
tuviera en casa alguna pieza japonesa, ya fuesen grabados, esculturas, panoplias militares u 
objetos cotidianos. Los kimonos se convirtieron en la más refinada y moderna bata de casa, se 
popularizaron los abanicos y las sombrillas, y muchas niñas jugaban con muñecas japonesas. 
También era habitual entre las mujeres disfrazarse de japonesa recogiéndose el pelo en 
complicados moños —de estilo occidental, pero emulando los recogidos japoneses— y 
vistiendo kimonos. 

Todo ello también tuvo su reflejo en el arte. Además de las grandes innovaciones de los 
artistas de primera fila, que vieron en el arte japonés nuevas formas para representar el 
mundo, hubo también una influencia más superficial que propició que los cuadros 
costumbristas comenzasen a incluir todo tipo de objetos japoneses, ya que formaban parte de 
la vida cotidiana tanto de los artistas como de la sociedad. 

Este fenómeno del japonismo terminaría por agotarse y se cortó prácticamente por completo 
durante la Primera Guerra Mundial, aunque fue lo bastante poderoso como para establecer una 
serie de estereotipos que perduraron prácticamente hasta nuestros días. 

Durante el comienzo del periodo Shóowa (1926-1989), Japón comenzó un proceso de 
militarización que le conduciría a tomar papel activo en la Segunda Guerra Mundial, no sin 
antes haber protagonizado una serie de conflictos en su área de influencia, como la ocupación 
de Manchuria. Convertirse en enemigo directo de Estados Unidos condicionó las relaciones 
internacionales japonesas, así como la imagen que existía de Japón en el imaginario colectivo 
occidental. 


El cine japonés: desarrollo y vehículo de conocimiento 


En cualquier caso, más allá de la situación política, la década de los cincuenta supuso un 
florecimiento de la proyección internacional del cine japonés. Se trataba de una industria muy 
antigua cuyos orígenes se habían beneficiado de aquel interés existente a finales del siglo XIX, 
ya que atrajo a camarógrafos a tomar vistas de Japón para satisfacer al público; esta presencia 


se convertiría en el germen de una prolífica industria que, sin embargo, estaba únicamente 
enfocada hacia el consumo interno. 

Durante la posguerra y la ocupación estadounidense (entre 1945 y 1952), se instauró una 
estricta censura, promovida por los americanos, que limitaba la producción cinematográfica 
en Japón, impidiendo la realización de historias que tratasen determinados temas que 
resultaban comprometidos para las fuerzas de ocupación. Entre ellos, quizás los más afectados 
fueron los géneros del jidaigeki y del chambara. El primero hace alusión, en términos 
generales, al cine de época producido en Japón, mientras que el segundo trata más 
específicamente historias de samuráis y espadachines —su propio nombre alude a dos 
onomatopeyas relacionadas con el combate con espadas. Estos géneros habían comenzado a 
desarrollarse durante el cine mudo y su popularidad se había ido incrementando 
exponencialmente desde la década de los treinta. 

En 1936, Japón firmó una alianza con la Alemania de Hitler que sirvió de punto de inflexión 
para un ascenso meteórico de la militarización y el nacionalismo que llevaban fraguándose 
paulatinamente desde el periodo Meiji. Prueba de ello fue el intento de golpe de estado 
ocurrido en febrero de ese mismo año, que, a pesar de ser atajado rápidamente, ponía de 
manifiesto las pulsiones de la sociedad. Estos acontecimientos políticos tuvieron también su 
repercusión en la industria cinematográfica, ya que la censura del gobierno japonés se 
incrementó, llegando incluso hasta el extremo de realizarse purgas entre artistas y escritores 
de ideología marxista. 

Tres años después, el gobierno ya tenía control absoluto sobre las productoras 
cinematográficas. Esto generó que surgieran dos tipos de producciones: el primero de ellos, 
las películas de «deber nacional», obras de corte militarista, pensadas para el adoctrinamiento 
del público, que en ocasiones conseguían introducir algún elemento de sátira o de velada 
crítica; el segundo fue el jidaigeki, que constituía una vía de escape para los principales 
directores del momento, como Mizoguchi —que durante la guerra realizó su adaptación de Los 
cuarenta y siete samuráis (1941) y su Miyamoto Musashi (1944)— o un joven Akira 
Kurosawa —que por aquel entonces realizaba, con gran éxito, La leyenda del gran judo 
(1943), ambientada en el periodo Meiji. 

De Akira Kurosawa se han escrito ríos de tinta, por lo que tan solo nos limitaremos a ofrecer 
aquí algunas claves sobre su trayectoria. Llegó a la industria cinematográfica en 1936 como 
ayudante de dirección, formándose con Kajiro Yamamoto hasta 1941. Durante la guerra, lleva 
a Cabo sus primeras películas: La leyenda del gran Judo (1943) —con una secuela, La 
leyenda del gran Judo, en 1945—, La más bella (1944) —la que sería su única película de 
«deber nacional» defendiendo los valores del Japón militarizado— y Los hombres que 
caminan sobre la cola del tigre (1945), esta última sería censurada y no se estrenaría hasta 
1952. Para aquel entonces, Kurosawa ya había desarrollado una interesante carrera durante la 
ocupación con títulos como: El ángel ebrio (1948), El perro rabioso (1949) o Escándalo 
(1950). A partir del éxito de Rashómon, se convertiría en un director consagrado, con una 
fructífera carrera hasta 1965, año en el que realiza Barbarroja, la última de sus películas en la 
que contaba con la presencia de su actor fetiche, Toshiro Mifune. A partir de aquel momento, 


se produce una especie de caída en desgracia por la que, a pesar de ser tan respetado como en 
la etapa anterior, muchos de sus proyectos no terminaron de cuajar. Buen ejemplo de ello 
serían Tora! Tora! Tora! (1970) y El expreso hacia la muerte (1973), dos proyectos que 
hubieran supuesto su salto a Hollywood y que finalmente fueron realizados sin contar con el 
director. En 1970, además, se estrenó Dodes*ka-den que, a pesar de ser considerada como una 
de sus —muchas— obras maestras, fue un fracaso que le llevaría a un intento de suicidio en 
1971. A partir de la década de los setenta, Kurosawa se embarcaría en una serie de 
producciones de gran importancia como Dersu Uzala (1975), Kagemusha (1980) o Ran 
(1985). En Japón era visto como una vieja gloria que producía películas muy caras, lo cual le 
obligó a buscar financiación en el extranjero siendo estos tres ejemplos de coproducciones: en 
la primera colaboró la Unión Soviética; en la segunda, las personalidades de George Lucas y 
Francis Ford Coppola dieron una garantía financiera, y en la tercera, Francia. De hecho, 
resultan esclarecedoras las polémicas: la Academia japonesa no seleccionó a Dersu Uzala 
para representar a Japón en los premios Óscar —finalmente, se presentaría bajo la bandera 
soviética y obtendría el galardón—, tampoco lo hizo con Ran —que finalmente obtuvo dos 
nominaciones a «mejor director» y a «mejor diseño de vestuario», y ganó esta última 
estatuilla. En cualquier caso, a pesar de estos sinsabores que enturbiaron el ocaso del 
cineasta, la figura de Kurosawa es unánimemente reconocida como uno de los directores más 
importantes y trascendentes; entre su filmografía, hasta trece títulos son considerados como 
obras maestras: El ángel ebrio (1948), El perro rabioso (1949), Rashómon (1950), Vivir 
(1952), Los siete samuráis (1954), Trono de sangre (1957), Los bajos fondos (1957), La 
fortaleza escondida (1958), Sanjuro (1962), El infierno del odio (1963), Dodes*ka-den 
(1970), Kagemusha. La sombra del guerrero (1980) y Ran (1985). 

Sin embargo, el control ejercido por el gobierno japonés concluyó, como decíamos, con la 
ocupación norteamericana, cuando los comités de censura estadounidenses consideraron que 
debían controlar el espíritu militarista y nacionalista que se había desarrollado hasta ese 
momento. Esto derivó en un especial recelo hacia el jidaigeki, por tratarse de un género 
histórico que, para los americanos, propugnaba un espíritu feudal y alentaba el nacionalismo. 
A fin de cuentas, estas historias se sustentaban gracias a la figura de los samuráis; muchas 
veces las historias giraban en torno a la lealtad de los samuráis hacia sus señores, mientras 
que, en otras ocasiones, el tema de la exaltación de la venganza cobraba gran importancia. Por 
el contrario, aquellas películas que realizaban críticas al militarismo y a la guerra eran bien 
recibidas y fomentadas desde el gobierno, así como los melodramas y comedias centrados en 
el momento presente. Además, sería en este momento cuando se fraguase la madurez de 
Yasujiro Ozu, comenzando a desarrollar sus estilemas característicos. Por otro lado, a pesar 
de los recelos, Mizoguchi realizó en 1946 Utamaro y sus cinco mujeres, que trazaba una 
biografía sobre el artista que trascendía más allá de los hechos para analizar su relación con el 
arte y con su entorno. Esta película fue bien recibida debido a que encajaba con el perfil de 
una serie de producciones con un fuerte componente ideológico, favorable a los americanos, 
mediante la divulgación de los ideales de la democracia que Estados Unidos estaba 
implantando en el territorio ocupado. 


Yasujiro Ozu había comenzado a trabajar en el cine en 1923 y dio sus primeros pasos en la 
dirección en 1927. A lo largo de la década de los treinta, consiguió ganarse el favor de la 
crítica, aunque para el del público habría de esperar hasta 1941 con Los hermanos de la 
familia Toda. Durante la guerra fue enviado a Singapur para realizar documentales 
propagandísticos. Aunque estos proyectos no llegaron a materializarse durante la guerra, y la 
inmediata posguerra, cayó en el olvido hasta 1949 con la película Primavera tardía, que 
iniciaría un periodo de esplendor dentro de la filmografía de Ozu, encadenando éxito tras éxito 
con Las hermanas Munekata (1950), El comienzo del verano (1951) y la que sería 
considerada una de sus mejores películas: Cuentos de Tokio (1953). A partir de este momento, 
Ozu realizó una película al año, casi siempre para la productora Shochiku, entre las que 
merece la pena destacar Flores de equinoccio (1958), Otoño tardío (1960) y El sabor del 
pescado en otoño (1962), que se convertiría en su último filme. A lo largo de todas sus 
películas, puede percibirse una división en dos etapas con Primavera tardía como punto de 
inflexión. Su trabajo fue refinándose durante su carrera, de forma que es en la segunda etapa 
cuando mejor se aprecian los rasgos más característicos de su Obra: la cámara baja situada a 
la altura de los ojos de una persona sentada en un tatami, estática en la medida de lo posible, y 
una puesta en escena muy cuidada y calculada al milímetro. No obstante, hay expertos que 
sostienen que el mejor Ozu se manifiesta en la primera etapa. En este sentido, es interesante 
señalar cómo el cineasta mostró sus reticencias a adoptar el cine sonoro y hasta 1936 no rodó 
su primera película con sonido, Hijo único. En cualquier caso, lo cierto es que, a lo largo de 
sus cincuenta y tres películas, Ozu encarnó como nadie la plasmación de la identidad japonesa 
gracias, en parte, a la aprehensión de los valores del Zen que impregnan todas sus obras. Es 
por esto que, a diferencia de Kurosawa, Mizoguchi y otros contemporáneos, la proyección 
internacional de Ozu llegó tardíamente y, en su mayoría, de forma póstuma, ya que sus 
películas poseían un profundo arraigo cultural muy difícil de entender para el público 
occidental —en este sentido, no hay más que ver cuál fue la reacción de la crítica 
norteamericana ante el estreno de Los siete samuráis, por ejemplo, o de [kiru (1952), para 
entender que el público occidental no estaba preparado todavía para entender a Ozu. 

Kenji Mizoguchi provenía de una familia venida a menos, lo que en un principio limitó sus 
oportunidades, sin embargo, con veintidós años logró entrar en la industria del cine mediante 
un trabajo como actor en la compañía Nikkatsu. Dos sucesos marcarían especialmente su vida 
dejando una especial huella en su trayectoria. El primero de ellos tuvo lugar en su infancia, 
cuando su padre vendió a su hermana a una okiya para que se formase como geisha. 
Mizoguchi, que estaba muy unido a su hermana, sufrió un duro golpe y desarrolló una especial 
sensibilidad para mostrar, durante su carrera como director, el sufrimiento femenino en la 
pantalla. La segunda experiencia significativa fue su estancia en Kioto, en 1923, donde tuvo 
ocasión de estudiar y aproximarse a las formas del teatro clásico —tanto noh como kabuki—, 
así como a la danza y música tradicionales. Durante la primera edad de oro del cine japonés, 
en los años treinta, llevó a cabo una brillante trayectoria que le hizo ganarse el favor del 
público con títulos como Las hermanas de Gion (1936), La historia del último crisantemo 
(1939) o Los cuarenta y siete samuráis (1941). Durante la guerra se mantuvo en activo 


rodando películas como Samurái, también llamada Miyamoto Musashi (1944), aunque fue en 
la posguerra, especialmente después de la ocupación, donde alcanzaría su mayor esplendor 
con películas como Vida de Oharu, mujer galante (1952), Cuentos de la luna pálida (1953), 
El intendente Sansho (1954), El héroe sacrílego (1955) o la que fue su última película, La 
calle de la vergúienza (1956). 

A pesar de todos sus esfuerzos, las fuerzas de ocupación no podían erradicar por completo 
un género cuya importancia iba más allá de su éxito como entretenimiento. El jidaigeki poseía 
un papel destacado en la vinculación de los japoneses con su esencia y origen cultural. A 
pesar de la ocupación y de las décadas de occidentalización, que ya casi sumaban un siglo, 
Japón seguía viendo la modernización como algo parcialmente ajeno y reforzaba su vínculo 
con sus raíces, utilizando como herramienta, entre otras, el cine de época como una forma de 
reivindicarse culturalmente. Así pues, el calado social de este género era muy destacado — 
tanto que, entre los comienzos del cine y la década de los sesenta, aproximadamente la mitad 
de las películas japonesas pertenecían a este género—, de modo que las fuerzas de ocupación 
solamente pudieron limitarlo. Sí se prohibieron algunos temas concretos como las 
adaptaciones de Los cuarenta y siete rónin, ya que, al versar sobre el tema de la venganza — 
y, más específicamente, contra la venganza de unos súbditos hacia el enemigo que derrocó a su 
señor—, constituía una auténtica amenaza para la estabilidad durante la ocupación. 

Si por algo se caracterizó la década de los cincuenta, aparte de por el final de la ocupación 
en 1952, fue por el resurgimiento del cine, que vivió una segunda edad dorada. En 1950, Akira 
Kurosawa llevó a cabo la película Rashomon, que lo consagraría nacional e 
internacionalmente. Rashomon se ambientaba en el siglo XII, era por tanto un jidaigeki, pero 
al no ocuparse de temas trascendentales controvertidos, pudo realizarse sin ningún problema. 
Tomando como base un cuento homónimo de Ryúnosuke Akutagawa —publicado en 1915—, 
Kurosawa desarrollaba con maestría una película cercana al suspense en la que, mediante 
flashbacks, los implicados en un ataque en un bosque, en el que había resultado muerto un 
samurái, daban su versión de los hechos. Testificaban el propio samurái —utilizando una 
médium—, el bandido que les había atacado (Toshiro Mifune), la mujer del samurái y el 
leñador que había encontrado el cadáver. Sin embargo, lo importante de la película no era 
descubrir la verdad detrás de estos testimonios o averiguar cuál de las historias era cierta, 
sino que Kurosawa ponía de manifiesto la que se convertiría en una de sus preocupaciones 
recurrentes: las diferencias entre percepción y realidad, así como si era posible o no delimitar 
la frontera entre ambas. 

Rashómon sería el gran salto al panorama internacional de Kurosawa en particular y del 
cine japonés en general. Fue proyectada en el Festival de Venecia de 1951, llamando la 
atención hasta el punto de recibir el León Dorado, máximo galardón del evento. Esto respaldó 
la película para su estreno en Estados Unidos, que se produjo en diciembre de ese mismo año, 
con lo que pudo ser galardonada en 1952 con el Óscar honorífico —todavía no existía una 
categoría específica para películas en lengua extranjera. Durante esta década, dos películas 
más —La puerta del infierno (1954, Teinosuke Kinugasa) y Samurái (1955, Hiroshi Inagaki) 
— lograron alcanzar la estatuilla concedida por la Academia de Hollywood antes de que se 


instaurase una categoría específica para películas extranjeras en 1956; ese mismo año, Kon 
Ichikawa recibió una nominación en la recién inaugurada categoría por El arpa birmana, 
aunque en este caso no se alzó con la victoria. 

Mientras tanto, en Japón se hacía efectivo el final de la ocupación auspiciado por la 
Conferencia de San Francisco (1951), por la que Japón y Estados Unidos pasan a ser aliados. 
Así pues, en el ámbito cinematográfico esto supuso una auténtica liberación de las 
encorsetadas pautas del gobierno de ocupación y, a partir de 1953, comenzaron a aparecer 
algunos filmes antiamericanos, así como otros que reflejaban algunos temas de la guerra que 
se habían convertido en tabú durante la inmediata posguerra. Tal sería el caso, por ejemplo, de 
Los niños de Hiroshima, de Kaneto Shindo, o de Hiroshima, de Sedigawa Hideo, ambas 
estrenadas en 1953, que mostraban las consecuencias de la bomba atómica. 

Por otro lado, el fin de la ocupación trajo consigo un resurgimiento del jidaigeki, donde se 
retomaría el tema de Los cuarenta y siete ronin y proliferarían distintas películas de época 
con samuráis como protagonistas. La más famosa de todas ellas fue estrenada en 1954, aunque 
su producción comenzó a principios de 1953. Se trata de Los siete samuráis, de Kurosawa, 
que también alcanzaría una gran fama internacional hasta el punto de haber generado varios 
remakes en clave de western, ciencia ficción o incluso para público infantil. Aunque optó a 
los Óscar en dos categorías, así como a los Bafta y a otros premios, la película «solo» 
consiguió el León de Plata de Venecia. 

El caso de Los siete samuráis es especialmente significativo para comprender cómo, a pesar 
de que el tiempo la ha puesto en su lugar como una de las mejores películas de todos los 
tiempos, en su momento fue recibida con condescendencia y paternalismo por la crítica 
internacional. Y es que, en aquel momento, a pesar del contacto estrecho —en el caso de 
Estados Unidos—, el conocimiento de la cultura japonesa por parte de Occidente todavía no 
había florecido. Tampoco ayudó que las copias que se estrenaron en Estados Unidos fuesen 
versiones recortadas, pues se perdía hasta una hora de metraje. Aunque se elogiaba la 
habilidad de Kurosawa en general, se cuestionaba la forma que tenía de construir sus 
películas, y en el fondo eran denostadas por culpa de aquellos rasgos extraños que no llegaban 
a comprender. 

Por otro lado, a raíz de los éxitos de Kurosawa las compañías vieron que la industria 
cinematográfica japonesa tenía potencial para convertirse en exportadora de películas que 
podían tener éxito en el extranjero. De este modo, surgió toda una corriente dentro del 
jidaigeki, que trataba de emular los éxitos de los grandes directores para sacar provecho del 
tirón internacional. Al no existir un organismo gubernamental que regulase este aspecto —se 
crearía, precisamente, a finales de la década—, fueron las propias productoras las que 
enfocaron sus políticas en esta dirección, lo cual resultó beneficioso para algunos de los 
grandes directores, como Kenji Mizoguchi, que con sus refinados dramas —encabezados por 
Vida de Oharu, mujer galante— podían satisfacer las demandas del público occidental con su 
cuidado exotismo. Sin embargo, para Yasujiro Ozu, el tercer gran pilar del cine japonés, estas 
medidas resultaron perjudiciales, dado que su producción se centraba en melodramas 
contemporáneos, y los productores tenían serias dudas sobre si podrían ser entendidos en 


Occidente. Algo parecido le ocurría a Mikio Naruse, que se encontraba en circunstancias 
parecidas. Kurosawa, por su parte, había conseguido la total libertad que le daba el hecho de 
haberse consagrado como director tanto a nivel nacional como internacional. 

A partir de la década de los sesenta, el cine japonés se diversificó proliferando las películas 
de distintos géneros y dando lugar a una oferta cada vez mayor, que, de vez en cuando, cruzaba 
sus fronteras y alcanzaba éxitos internacionales; pero esa pasó a ser una preocupación 
secundaria. Una de las cuestiones más interesantes de la década fue la aparición de un 
movimiento cinematográfico, la Núuberu Bagu o nueva ola japonesa, de fuerte inspiración en la 
Nouvelle vague francesa, cuyos directores se convertirán en referentes. Formando parte de 
esta corriente —o asociados a ella de manera puntual — despuntaron nombres como Nagisa 
Oshima, Shóhei Imamura, Yoshishige Yoshida, Masahiro Shinoda, Kaneto Shindo o Seijun 
Suzuki, entre otros. De todos ellos, Nagisa Oshima es el más representativo por el retrato que 
realiza de la sociedad japonesa, crudo y provocador, entendiendo la provocación como una 
forma de radiografiar la realidad cotidiana. Toda su carrera se construye, en el fondo, en torno 
al ser humano, a pesar de que reniega del humanismo cinematográfico tal como lo concebía 
Kurosawa. 

Las películas de Shohei Imamura, por su parte, exponían una visión muy dura de la vida — 
especialmente, Buta a gunkan, que en versiones occidentales se tradujo como Cerdos y 
acorazados, 1961, una película con un fuerte sentimiento antiamericano—, lo cual definió su 
personalidad creativa. Imamura se consideraba un antropólogo cultural y sentía una especial 
predilección por los bajos fondos, algo que dejaba ver tanto en sus películas como en los 
documentales que llevó a cabo durante los años setenta —entre los que destaca La historia de 
Japón tras la guerra contada por una camarera. El caso de Yoshishige Yoshida se centraba 
en un cine más político, con títulos como Eros + Massacre (1969), considerada por algunos 
como su obra maestra, en la que narraba la vida del anarquista Sakae Osugi que fue asesinado 
en 1923; o Coup d*etat (1973), si bien posteriormente se centraría también en documentales 
televisivos —en su caso, de temas culturales. Masahiro Shinoda, por su parte, desarrolló su 
cine en varios géneros, entre los que se encuentran el yakuza eiga (Kawaita hana, “Flor 
pálida*, 1964) o el chambara (Ansatsu, “El asesino”, 1964), aunque quizás su obra más 
interesante sea Shinju: Ten no amijima (*Doble suicidio”, 1969), basada en la pieza teatral 
Los amantes suicidas de Amijima, de Chikamatsu Monzaemon (1721). Kaneto Shindo tuvo 
menos problemas que sus compañeros a la hora de tocar temas más controvertidos, dado que 
su Carrera se vinculaba a una productora independiente, Kindai Eiga Kyokai, que él mismo 
había fundado junto a Kozaburo Yoshimura y al actor Taiji Tonoyama. En 1960, firmó Hadaka 
no shima (*La isla desnuda”), que iba a ser la película conmemorativa del cierre del estudio; 
sin embargo, su éxito permitió que la compañía siguiera funcionando, produciendo durante la 
década algunas de sus obras más famosas, como Onibaba (1964) o Kuroneko (1968). La 
trayectoria de Seijun Suzuki quedó ligada al yakuza eiga, donde llevó a cabo algunas de sus 
mejores obras —como El vagabundo de Tokio (1966) o Marcado para matar (1967)—, así 
como una prolífica carrera con producciones de serie B. Suzuki podría ser el mejor ejemplo 
de la heterogeneidad que caracterizó a esta «nueva Ola» del cine japonés en la que es 


complicado delimitar fronteras, ya que fue un movimiento basado en la individualidad 
creadora de unos cuantos realizadores que sintieron la necesidad de que el cine japonés se 
renovara y cada uno procuraba llevar a cabo esta renovación a través de su propio camino. 

Por otro lado, en la década de los sesenta también se produjo el desarrollo y asentamiento 
de un género, el pinku eiga, de marcado componente erótico. Se trataba de un cine 
extremadamente comercial que se producía generalmente con un bajo presupuesto, en el que 
abundaban los desnudos y las historias se movían entre lo erótico y lo pornográfico, buscando 
con ello atraer espectadores a las salas de cine. La primera película pinku eiga es Niku no 
ichiba (Flesh market, 1962) de Satoru Kobayashi, cuyo estreno generó un considerable 
escándalo por la aparición de varias secuencias de desnudos. Sin embargo, este revuelo 
estimuló la curiosidad del público convirtiendo a la cinta en todo un éxito de taquilla, lo que 
puso de manifiesto el potencial comercial de este tipo de películas. Así pues, comenzaron a 
realizarse este tipo de películas, que consistían en producciones muy sencillas rodadas en 
pocos días, que resultaban muy baratas de producir y daban unos beneficios considerables. 
Hasta tal punto llegó su popularidad que, durante la década de los sesenta, prácticamente un 
tercio de las producciones cinematográficas japonesas podía inscribirse dentro de este género. 
A pesar de que muchas de estas producciones pertenecían a la serie B, el potencial comercial 
del erotismo hizo que esta tendencia alcanzase también a las películas de primera fila. El 
principal atractivo del pinku eiga y lo que lo ha convertido en un género de culto más allá de 
la mera anécdota es la forma en la que hace frente a la censura imperante, utilizando para ello 
una gran cantidad de recursos: desde encuadres estratégicos, pasando por piezas de atrezo 
estratégicamente situadas para tapar parcialmente los desnudos, hasta la utilización de 
elementos artificiales que imitaban o evocaban genitales. A partir de mediados de los sesenta, 
este tipo de películas comenzó a exportarse al extranjero, lo que propició que algunas 
producciones se viesen muy influidas por el cine erótico occidental para satisfacer también los 
gustos de los extranjeros. 

Durante la década de los setenta, ante la competencia de la televisión, el pinku eiga se 
desarrolló en tres vertientes: una más próxima a la comedia erótica, encabezada por las 
películas de Norifumi Suzuki, entre las que destacaría El imperio del sexo —Cuyo título 
original es Tokugawa sekkusu kinshi-rei: shikijo daimyóo, aunque la traducción, con toda 
intención, entronca con las dos grandes películas eróticas de Nagisa Oshima: El imperio de 
los sentidos y El imperio de la pasión—; una segunda vertiente más próxima al cine 
independiente, con las obras de Oshima previamente citadas, y una tercera caracterizada por 
su cuidado y calidad técnicas. Este último tipo de producciones se vinculaba al estudio 
Nikkatsu, se denominaban roman porno y ponían de manifiesto todo tipo de cuestiones 
relacionadas con el sexo, no solo convencional, sino también prácticas sadomasoquistas, 
violencia en general y vejaciones. A pesar de la dureza de estas historias, también supusieron 
un gran éxito de taquilla; como evidencia cabe destacar el hecho de que llegasen a producirse 
series a partir de películas que planteaban situaciones especialmente imaginativas. Con el 
paso del tiempo y los nuevos avances tecnológicos, el pinku eiga quedó relegado al formato 
doméstico, aunque el cine japonés no ha renunciado nunca al erotismo. 


Estos años se caracterizaron, además, por el ocaso de la Nueva ola. En el ámbito del cine 
independiente destacó Shuji Terayama, quien además de cineasta era poeta, escritor, 
dramaturgo y boxeador. La carrera de Terayama se caracterizó por una rebeldía materializada 
en la iconoclastia como vehículo para la experimentación. Fue la época, como acabamos de 
señalar, de las películas más controvertidas de Nagisa Oshima: El imperio de los sentidos y 
El imperio de la pasión. La primera causó especial conmoción y, debido a sus escenas 
explícitas, todavía hoy no ha sido exhibida en Japón en su versión íntegra. Por otro lado, 
dentro del cine más comercial, la década de los setenta vio también el surgimiento de una de 
las sagas más longevas del cine: las películas de Tora-san, de las que Otoko wa tsurai yo fue 
el primero de cuarenta y ocho filmes que unirían al realizador Yoji Yamada y al actor Kiyoshi 
Atsumi. 

En los años ochenta, tuvieron lugar varios hitos que poseen una estrecha relación con un 
renovado interés por Japón desde Occidente, como trataremos más adelante. La década se 
abrió con Kagemusha, la sombra del guerrero, de Kurosawa, que ganó la Palma de Oro en el 
Festival Internacional de Cine de Cannes. Habían pasado quince años desde que La mujer de 
Arena de Hiroshi Teshigahara —basada en una novela de Kobo Abe— en 1964 y Kwaidan de 
Masaki Kobayashi en 1965 obtuviesen sendos premios especiales del jurado en dicho festival. 
Dos años después, en 1983, fue Shohei Imamura quien obtuvo el máximo reconocimiento en 
Cannes por su remake de La balada de Narayama. Y en 1985, de nuevo Kurosawa, en esta 
ocasión con Ran, se hacía con el Óscar al mejor diseño de vestuario. 

Por otro lado, esta década supuso también el florecimiento del cine de animación. En 1984, 
Hayao Miyazaki realizó Nausicaá del Valle del Viento y, un año después, fundaría el Studio 
Ghibli, junto a otra personalidad: Isao Takahata. Hasta 1990, este estudio produciría algunas 
de sus películas más representativas y famosas: El castillo en el cielo (Miyazaki, 1986), La 
tumba de las luciérnagas (Takahata, 1988), Mi vecino Totoro (Miyazaki, 1988) y Nicky, 
aprendiz de bruja (Miyazaki, 1989); aunque sería a finales de los noventa, con el cambio de 
siglo, cuando alcanzarían sus más prestigiosos éxitos con La princesa Mononoke (Miyazaki, 
1997) y especialmente con El viaje de Chihiro (2001), única película japonesa en ganar el 
Óscar a la mejor película de animación. 

El Studio Ghibli no florecía en la industria japonesa como una rara avis, sino que respondía 
a unas circunstancias muy claras. Desde los años sesenta, gracias a la influencia de Osamu 
Tezuka, la industria de la animación se había consolidado, tanto a nivel cinematográfico como, 
especialmente, televisivo. Precisamente, las personalidades de Miyazaki y Takahata no 
surgían de la nada, sino que habían desarrollado un amplio bagaje durante los años setenta, 
trabajando en producciones animadas para televisión tan famosas como Heidi, la niña de los 
Alpes (1974) o Marco, de los Apeninos a los Andes (1976). Gracias a este tipo de 
producciones televisivas, el campo de la animación estaba cosechando un gran éxito 
internacional, lo que propiciaría la trayectoria del estudio. 

Sin embargo, la producción más significativa que se llevó a cabo en esta década en el 
terreno animado fue, sin duda alguna, Akira, de Katsuhiro Otomo (1988). Con este título, el 
mangaka llevaba a la pantalla una adaptación parcial de su obra magna, sin reparar en gastos, 


llevando a cabo una producción complicada que se tradujo en una película de animación de 
gran calidad que traspasó fronteras y supuso el pistoletazo de salida para un nuevo fenómeno 
internacional, como veremos más adelante. 

La década de los noventa, por su parte, se caracterizaría por la aparición y consolidación de 
algunos de los principales referentes del cine japonés contemporáneo, como es el caso de 
Takeshi Kitano —que con Flores de fuego, en 1997, consiguió el León de Oro en el Festival 
de Cine de Venecia— o Hirokazu Koreeda, que desarrolló una vasta producción de 
documentales y realizó, durante la década, un par de incursiones en el largometraje de ficción 
—Maboroshi no hikari, en 1995, y After life, en 1998. En los años siguientes, Koreeda 
realizaría algunas de sus obras más destacadas, como Nadie sabe (2004), Still Walking (2008) 
o Air Doll (2009), si bien ha sido en los últimos años cuando se ha convertido en un auténtico 
exponente del cine japonés más contemporáneo con títulos como De tal padre, tal hijo (2013), 
Nuestra hermana pequeña (2015) o, su estreno más reciente hasta la fecha, Después de la 
tormenta (2016). También en este momento comenzaría a sonar con fuerza el nombre de 
Takashi Miike. 

Por otro lado, el ámbito de la animación también se establecía como una industria a tener en 
cuenta con una serie de producciones más adultas. Studio Ghibli llevaba a cabo varias 
películas, en las que además de Miyazaki (Porco Rosso, 1992) y Takahata (Recuerdos del 
ayer, 1991; Mis vecinos los Yamada, 1999) se pusieron al frente de los proyectos nuevos 
rostros como "Tomomi Mochizuki (Puedo escuchar el mar, 1993) o el malogrado Yoshifumi 
Kondo, que asumía por primera vez la dirección de un largometraje con Susurros del corazón 
(1995) y se convertía con él en una de las figuras más prometedoras del estudio hasta su 
prematura muerte en 1998. 

Pero fuera de Studio Ghibli, se dieron también una serie de producciones que se convertirían 
en referentes. Por un lado, en 1995 Mamoru Oshii estrenaba Ghost in the Shell —<cuya 
popularidad a lo largo de los años ha terminado haciendo que Hollywood fije sus ojos en ella 
para producir un remake en imagen real, protagonizado por Scarlett Johansson, y que se 
estrenó a finales de marzo de 2017. En 1997 se estrenaba la Ópera prima de Satoshi Kon, un 
realizador formado en el manga — donde había colaborado con Oshii en una historia, 
Seraphim, que quedó inconclusa debido a sus diferencias creativas. La película era Perfect 
blue, un thriller psicológico en torno a la figura de una idol, Mima, que quiere abandonar su 
carrera musical para convertirse en una actriz respetada. La película gozó de gran repercusión 
en algunos festivales temáticos, y Kon realizaría otros tres largometrajes: Millenium Actress 
(2001), Tokyo Godfathers (2003) y Paprika (2006). Un cáncer de páncreas truncaría la 
prometedora carrera del cineasta, cuyos planteamientos sobre los límites de la realidad, así 
como la cantidad de referencias —+tanto japonesas como occidentales—, convirtieron a sus 
películas en obras muy influyentes para cineastas occidentales como Darren Aronofsky y, en 
menor medida, Christopher Nolan. 

Si hubiera que escoger un hito que marcase el cambio de siglo en el cine japonés y en su 
percepción en Occidente, posiblemente sería Battle Royale (2000), la sangrienta fantasía 
dirigida por Kinji Fukasaku, protagonizada por Takeshi Kitano y basada en un manga 


homónimo que se convertiría rápidamente en una película de culto. Además, el nuevo siglo 
trajo el surgimiento de otro género significativo, el j-horror, que alcanzó gran éxito local e 
internacional de la mano de directores como Hideo Nakata —Ringu (1998), Honogurai mizu 
no soko kara (2002)— y Takashi Shimizu —creador de la franquicia Ju On, conocida en 
inglés como The Grudge y en castellano como La maldición, de la cual se han realizado una 
gran cantidad de producciones, tanto en Japón como en Estados Unidos. También es obligado 
destacar en este periodo el Óscar de El viaje de Chihiro (2001), que consagraba al estudio a 
nivel internacional, si bien hasta la fecha no ha vuelto a emular semejante logro a pesar de las 
numerosas nominaciones de sus producciones más recientes. 


Una nueva fascinación por el País del Sol Naciente: neojaponismo 


Como adelantábamos hablando de Akira, a finales de los años ochenta terminó de cristalizar 
un fenómeno que había estado fraguándose durante casi dos décadas. Occidente volvió a sentir 
fascinación por Japón gracias a las nuevas formas de ocio que le llegaban del País del Sol 
Naciente, principalmente cómics —manga— y productos audiovisuales de animación —anime 
—, a los que inmediatamente se sumaría una potente industria en los albores de su historia: la 
del videojuego. Por supuesto, esta narración de la historia es una simplificación de un 
fenómeno muy complejo y con muchos matices, pero es evidente que, a partir del impacto de 
este tipo de productos de ocio, Japón volvió a convertirse en un referente, comenzando una 
nueva Ola denominada por algunos como neojaponismo. Entroncando con el fenómeno de 
finales del XIX, la sociedad recuperaba la cultura japonesa con unos nuevos planteamientos y 
valores en un proceso que inicialmente se limitaba al consumo de ocio, pero que con el paso 
de los años se ha sostenido dando lugar a un sustrato en el que ha florecido el conocimiento de 
Japón y su cultura, en su sentido más amplio, como un interés fundamental de la sociedad. 

Obviamente, este fenómeno tampoco fue un hecho aislado que atañese únicamente al manga, 
anime y videojuegos, sino que se interrelacionó con otras cuestiones que contribuyeron a 
forjar el panorama actual. Por ejemplo, en el terreno de la crítica de cine se ha ido 
abandonando, de manera paulatina y progresiva, el paternalismo con el que se recibieron 
aquellas producciones de los años cincuenta y se han empezado a tomar en serio las 
propuestas japonesas que llegan a Occidente, valorándose ya como una potente 
cinematografía. 

En cualquier caso, desde finales de la década de los ochenta, la industria cultural occidental 
ha recibido una amplia influencia de Japón y se ha favorecido el entendimiento mutuo, con 
mayor o menor fortuna según la ocasión. El caso es que el continuo goteo de influencias, así 
como de producciones que alcanzaban las pantallas —grandes y pequeñas— y las librerías, ha 
favorecido que poco a poco en Occidente desarrollemos un conocimiento mayor de la cultura 
japonesa. 

Muchas veces, este conocimiento se basa en tópicos alejados de la realidad, sin embargo, la 
atención es cada vez mayor. Prueba de ello, por ejemplo, es la cantidad de remakes 
americanos de películas japonesas, un fenómeno que en las últimas décadas se ha multiplicado 


exponencialmente. Véanse, sin ir más lejos, ejemplos como Señales —-2002, dirigida por 
Gore Verbinski y protagonizada por Naomi Watts—, La maldición —-2004, dirigida por 
Takashi Shimizu, quien también estuvo al cargo de Ju On, la película japonesa original, y 
protagonizada por Sarah Michelle Gellar—, La huella —-2005, dirigida por Walter Salles y 
protagonizada por Jeniffer Connelly —, Dragon Ball Evolution —-2009, dirigida por James 
Wong, contaba en su reparto con nombres como Chow Yun-Fat, James Masters o Emmy 
Rossum—, Godzilla —en dos ocasiones, en 1998, dirigida por Roland Emmerich y 
protagonizada por Matthew Broderick; y 2014, coincidiendo con el sesenta aniversario de la 
criatura, dirigida por Gareth Edwards y protagonizada por Ken Watanabe—, Siempre a tu 
lado, Hachiko —-2009, dirigida por Lasse Hallstróm y protagonizada por Richard Gere—, o 
la propia Ghost in the Shell (2017). Todos estos ejemplos comparten, además de la 
«inspiración» japonesa, la presencia de nombres muy destacados en la dirección, pero 
especialmente en el elenco protagonista. 

Al mismo tiempo, han proliferado las historias ambientadas en Japón o que tienen la cultura 
japonesa como uno de sus principales referentes. Aquí la lista es inmensa y no se limita 
únicamente a Estados Unidos. Quizás, por citar algunas, se puedan destacar por un lado El 
último samurái (2001), Lost in translation (2003), 47 ronin (2013) y Kubo y las dos cuerdas 
mágicas (2016), que serán analizadas en estas páginas. Por otro lado, obras como Airbender: 
el último guerrero (2010), en la que M. Night Shyamalan adaptaba una serie de animación 
producida por el canal Nickelodeon con una profunda influencia temática y estética del anime); 
Sucker Punch (2011) con sus múltiples referencias pop; Pacific Rim (2013), la fantasía de 
Guillermo del Toro con robots gigantes o mechas; la belga Romance en Tokio (2014), que 
adapta una novela autobiográfica de la escritora Amélie Nothomb; El bosque de los suicidios 
(2016), que se centra en un bosque japonés famoso por la cantidad de suicidios que se llevan a 
cabo en sus terrenos, y un largo etcétera. 

Cabe destacar que este interés ha sido percibido por el gobierno japonés, que lo ha 
aprovechado para desarrollar una herramienta de soft power, la estrategia Cool Japan, que 
promueve y difunde aquellos productos de la industria cultural contemporánea que pueden 
satisfacer las necesidades culturales de Occidente, con los riesgos inherentes de capitalizar 
los bienes culturales nipones y de limitar la producción cultural japonesa únicamente a 
aquellas obras que puedan tener proyección dentro de esta estrategia internacional. Mediante 
Cool Japan, el Ministerio de Economía, Comercio e Industria de Japón ha instaurado, además, 
un paquete de medidas económicas, destinadas a mejorar la proyección internacional de 
pequeñas y medianas empresas japonesas dedicadas a ámbitos culturales. Todo ello pretende, 
más allá de la difusión cultural, la creación de una «marca japonesa», no solamente de cara a 
avalar las exportaciones de manga, videojuegos, etc., y a fomentar otro tipo de aspectos — 
como la gastronomía o el fenómeno kawaii—, sino también pensada como un medio para 
estimular la economía mediante la atracción de turismo. 


Ultimas consideraciones 


El cine tiene un altísimo valor y potencial como herramienta educativa. Las películas nos 
hacen vibrar, nos hacen sentir, nos provocan todo tipo de sentimientos, desde el terror a la 
risa. En ocasiones, además, buscan transmitirnos algo más, una reflexión, una lección moral, 
un impulso que nos estimule a ser mejores. Sin embargo, más allá de su intencionalidad, 
cualquier película encierra lecciones que pueden resultar útiles si son observadas por el 
público adecuado. Muchas de estas lecciones son de carácter sociológico y cultural, y por lo 
general son pasadas por alto al contemplar la película desde los ojos del entretenimiento. 

El presente libro reúne cincuenta películas sobre Japón, en su mayoría producciones 
japonesas, pero también algunas producciones occidentales con las cuales es posible 
profundizar en distintos aspectos de la cultura japonesa. En muchos de estos casos, es la 
propia película la que ofrece información, por medio de su ambientación, su argumento, etc., 
pero en algunas ocasiones el interés procede del contexto de la producción. 

Las cincuenta películas reseñadas a continuación suponen un recorrido a través de la historia 
y de la cultura japonesa. Hemos optado por ordenarlas atendiendo a la cronología interna de 
las películas, en lugar de a su año de producción, para poder plantear así un recorrido lineal a 
través de las distintas épocas de la historia japonesa. De este modo, podemos enriquecer la 
perspectiva con la comparación de distintas versiones de un mismo episodio realizadas a 
través del tiempo. Además, esto nos permite seguir un discurso ordenado en el que tanto las 
etapas como su evolución quedan bien delimitadas. 

Sin más preámbulos, les propongo un viaje a través del tiempo y el espacio hasta el Japón 
más remoto. Disfruten de la película. 


Las películas 
Los tres tesoros 


Título original: Nippon tanjo 

Producción: Toho 

Productores: Sanezumi Fujimoto y Tomoyuki Tanaka 
Director: Hiroshi Inagaki 

Guion: Ryuzo Kikushima y Tosio Yasumi 

Fotografía: Kazuo Yamada 

Música: Akira Ifukube 

Montaje: Kazuji Taira 

Intérpretes: Toshiró Mifune, YOko Tsukasa, Akihiko Hirata, Ky0ko Kagawa, Takashi Shimura 
País: Japón 

Año: 1959 

Duración: 177 min. Color 


urante las décadas de los cuarenta, los cincuenta y los sesenta en Hollywood se alzó con 
fuerza un perfil de superproducciones que se valían de los nuevos avances —como el 
color o los mayores tamaños de pantalla— para atraer a espectadores y competir con la 


televisión, que poco a poco se iba implantando en los hogares. Estas obras generalmente 
aludían a episodios históricos —Lawrence de Arabia (1962), Genghis Khan (1965)— o 
literarios —El Cid (1961), Doctor Zhivago (1965)—, si bien la expresión más temprana de 
esta corriente mostró predilección por una ambientación en la Antigiiedad clásica e incorporó 
además elementos de la tradición bíblica. En la línea de películas como Quo vadis? (1951), 
La túnica sagrada (1953), Los diez mandamientos (1956) o Ben Hur (1959), Japón realizó su 
propia superproducción en la que presentaba sus propios mitos fundacionales a través de la 
gran pantalla. 

Para Japón, este tipo de producciones respondían a una necesidad de autorreafirmación 
mayor que las producciones americanas. En 1959, cuando se realizó Los tres tesoros, la 
ocupación norteamericana ya había cesado hacía varios años, pero seguía existiendo una 
necesidad de cohesión social respecto a la identidad nacional, que todavía estaba cicatrizando 
las heridas de las bombas atómicas, la derrota en la Segunda Guerra Mundial y sus 
consecuencias: la ocupación militar de Japón por primera vez en su historia y la negación por 
parte de su emperador del carácter divino de la institución imperial —un rasgo que se había 
mantenido incluso en la moderna Constitución realizada por el gobierno Meiji a finales del 
XIX. 

Así pues, en esta situación, Japón tenía la necesidad de volver a contarse a sí mismo su 
propia historia para asimilar lo ocurrido y recobrar su autoestima como nación. Así, Los tres 
tesoros narra la historia del príncipe Yamato, intercalada con los principales mitos 
fundacionales del sintoísmo. Resulta interesante comprobar cómo, en una época en la que las 
recreaciones históricas en la gran pantalla solían ambientarse en periodos de esplendor como 
el Heian o el Edo, esta película se retrotrae mucho más allá y adopta una estética alejada de lo 
que se reconoce como propiamente japonés, para ser fieles a la estética de los primeros 
pobladores de Japón, apareciendo referencias visuales como cerámicas Jómon — 
pertenecientes a la prehistoria japonesa, un tipo de piezas muy características que poseen un 
desarrollo hiperornamentado en la parte superior— o dogu, también propios de esta cultura 
prehistórica, que se extiende entre el año 14000 y el 400 a. C. aproximadamente. 

Comienza con la creación del mundo. Para ello muestra a los primeros dioses del cielo, 
denominados en conjunto Kotoamatsukami, que encargan a Izanami e Izanagi dar forma a la 
Tierra, que hasta el momento era una masa informe. Para ello, la pareja, que eran los dioses 
más jóvenes, empleó una lanza (Ame-no-nuboko) y desde un puente Izanagi, el hombre, hendió 
la lanza en la tierra hasta que esta adquirió forma. Una vez en tierra, Izanami e Izanagi se 
unieron rodeando un pilar rocoso en direcciones opuestas y, de esta unión, terminaron 
naciendo las principales islas de Japón. Este mito, por cierto, no contempla ni Hokkaido ni las 
islas Ryukyu —que incluyen Okinawa—, ya que en el momento en el que surgieron estos mitos 
todavía no se habían descubierto esos territorios. 

A continuación se introduce la historia del príncipe Yamato, que se intercalará con otros 
mitos. Este príncipe, cuyo nombre evoca la propia nación japonesa —yamato es el término 
que hace referencia a un periodo cronológico entre los años 250 y 710, los comienzos de la 
historia japonesa, así como al grupo étnico mayoritario de Japón—, protagonizó una serie de 


aventuras que le valieron el título de Yamatotakeru, “el valiente de Yamato”. 

La siguiente leyenda que aparece es la de Amaterasu, diosa del Sol en el sintoísmo y el 
antepasado mítico de la familia imperial japonesa. Nacida del ojo derecho de Izanagi, fue 
desafiada por su hermano, Susanoo, dios del rayo, la tierra y el mar, que veía sus dominios 
como insuficientes. En su enfrentamiento, Susanoo venció de manera injusta y, ante la 
oposición de Amaterasu, reaccionó destruyendo el hogar de su hermana y arrojando sobre él 
un caballo. Entonces, Amaterasu huyó, asustada y enfadada, y se encerró en una cueva, 
sumiendo al mundo en la oscuridad al privarlo de su presencia. Por lo tanto, los dioses se 
vieron obligados a intervenir y urdieron un plan para engañar a Amaterasu: provocaron un 
gran jolgorio ante la cueva en la que se había encerrado, con el que atrajeron su atención y le 
hicieron creer que habían encontrado a otra divinidad mejor que ella. Amaterasu, celosa, se 
asomó para ver qué ocurría y entonces contempló su propia luz reflejada en un espejo que 
habían dispuesto ante la entrada y, gracias a ello, pudieron convencerla para que abandonase 
su encierro. 

Estas historias proceden fundamentalmente de dos fuentes: el Kojiki (712) y el Nihonshoki 
(720). Ambas obras literarias son los documentos más antiguos existentes sobre la historia 
temprana de Japón y combinan en sus páginas mitos y leyendas referidas tanto a las 
divinidades japonesas como a los primeros emperadores, considerados legendarios por no 
estar demostrada su existencia. El padre de Yamato, el emperador Keiko, figura como el 
duodécimo en la lista de emperadores de Japón; una lista en la que el primer monarca 
histórico es el emperador Ojin, decimoquinto gobernante entre los años 270 y 310. Incluso 
después de Ojin, los datos de muchos emperadores son inexactos, y no hay un registro fiable 
hasta el emperador Kimmei, vigesimonoveno, que reinó entre los años 539 y 571. 


The Tale of Genji 


Título original: Murasaki Shikibu: Genji monogatari 
Producción: Asahi Shimbunsha 

Productor: Masato Hara 

Director: Gisaburó Sugii 

Guion: Tomomi Tsutsui (novela: Murasaki Shikibu) 
Fotografía: Shigeo Sugimura 

Música: Harumi Hosono 

Intérpretes: Morio Kazama, Miwako Kaji, Reiko Tajima, Jun Fubuki, Midori Hagio 
País: Japón 

Año: 1987 

Duración: 110 min. Color 


| Genji monogatari —“la historia de Genji”—, es una de las obras más destacadas de la 
literatura tanto japonesa como universal, por lo que no es extraño encontrar numerosas 
versiones cinematográficas —y audiovisuales, en general — que adapten esta historia o que la 
tomen como referencia de alguna forma. Escrita en torno al año 1000, narra la historia y 


amoríos del príncipe Genji en la corte Heian. Su autoría, aunque cuestionada en algunos 
círculos, parece pertenecer a Murasaki Shikibu, una mujer de noble cuna, sirvienta de la 
emperatriz. 

Después de varios siglos en los que Japón recibió una fuerte influencia continental, 
especialmente china, el periodo Heian (794-1185/1192) fue un periodo de aislamiento en el 
que se asentaron y desarrollaron todas las influencias recibidas surgiendo la personalidad y la 
cultura propiamente japonesas, especialmente a partir del año 838, en el que se produce una 
ruptura total de las relaciones directas con China. Durante este periodo, el poder estuvo 
controlado por la familia Fujiwara, un clan muy próximo al linaje imperial, que asentó su 
poder gracias a una política de matrimonio sistemático de las mujeres Fujiwara con la familia 
imperial. Más allá de ello, los Fujiwara se mostraron como grandes diplomáticos, lo cual les 
permitió acumular gran poder al reconocer la autoridad del emperador, ocupar su entorno 
como consejeros y ejercer un poderoso influjo que les daba el control efectivo del poder. 

Además de ello, el clan Fujiwara se caracterizó por un nivel cultural extraordinario, eran 
grandes estetas que impregnaron las artes, la literatura y hasta el protocolo de gran 
refinamiento y belleza. En este contexto se produjo un fuerte desarrollo de la mujer como 
agente cultural. Si bien esto no significa que se tratase de una sociedad feminista O avanzada 
en ese sentido, sí debe tenerse en cuenta que las mujeres llevaron a cabo roles importantes 
para la configuración de la cultura japonesa. Precisamente, en este entorno refinado, las 
mujeres de la corte desarrollaron su propio sistema de escritura, un silabario, el hiragana, 
que posteriormente se convertiría en uno de los sistemas de escritura propios de la lengua 
japonesa, ya que la escritura en ideogramas (kanjis) proveniente de China era vista como 
propiamente masculina y estaba vetada a las mujeres. 

Así pues, con un sistema de escritura propio floreció la literatura femenina, O 
nyobobungaku, dando lugar a algunas obras de gran importancia dentro de la historia de la 
literatura japonesa como el Genji monogatari o el Libro de la Almohada, de Sei Shonagon. 
Este último, además, es un ejemplo de un fenómeno literario: los nikki, diarios que escribían 
algunas damas de la corte que habían tenido la oportunidad de recibir una gran formación culta 
y literaria gracias a sus padres o abuelos. Todas estas obras se basan en los principios 
estéticos imperantes durante el periodo Heian: miyabi o “elegancia? —la búsqueda del 
máximo refinamiento—, mono no aware —sensibilidad que permite que lo cotidiano y las 
pequeñas cosas conmuevan—, mujó kan o “percepción de la fugacidad” y yugen o “misterio 
insondable”. 

De estos principios estéticos, el más desarrollado dentro de la obra Genji monogatari es el 
mono no aware, que puede entenderse como la capacidad de empatizar con los pequeños 
detalles del mundo transitorio. En la pieza literaria, se transmite como una sensación de 
nostalgia por lo pasado o perdido, algo que cobra especial sentido si tenemos en cuenta que se 
trata de una obra magna de la literatura, no solamente por su calidad, también por su extensión 
física —Sformado por cincuenta y cuatro tomos en su versión original, las ediciones 
contemporáneas de la obra íntegra rondan las dos mil páginas— y argumental —desarrolla una 
historia a lo largo de setenta y cinco años centrada en el príncipe Genji, pero con gran 


protagonismo también de su hijo, Kaoru. Genji monogatari es, por lo tanto, la crónica de 
cuatro generaciones que retrata a la perfección la sociedad del periodo Heian bajo la tutela 
del clan Fujiwara, alcanzando en algunos momentos tintes autobiográficos —es muy posible 
que Murasaki Shikibu estuviera emparentada con los Fujiwara. 

La trascendencia de esta obra se ha evidenciado prácticamente desde su propia creación, ya 
que ha sido tomada como referencia en multitud de ocasiones. Cabría destacar, por ejemplo, el 
Genji monogatari e-maki, una versión en forma de rollo ilustrado que se realizó a mediados 
del siglo XII. En aquel momento, la obra ya era considerada un clásico, por ello se recuperaba 
pictóricamente adaptándose a los nuevos gustos de la época. Merece la pena destacar que este 
rollo, que solo se conserva parcialmente, presentaba aproximadamente entre dos y tres 
ilustraciones por capítulo que eran realizadas con colores muy vivos, aplicados de forma 
plana, sin claroscuros y con un dibujo bien contorneado. Las imágenes resultantes eran muy 
estáticas, escenas en completa quietud en las que los personajes carecían de expresividad. 
Esto se debe a que la historia era tan conocida que el lector de la época era capaz de 
proyectar en estos dibujos tan neutros los sentimientos que se transmitían sutilmente en el 
texto. 

Con esta fuerte trascendencia cultural, no es de extrañar que el Genji monogatari haya sido 
llevado a la pantalla en numerosas ocasiones y con variados resultados. Hemos querido 
destacar aquí una versión anime, ya que la animación japonesa, especialmente la que adopta 
una estética más próxima al estereotipo de la estética manga, se encuentra generalmente muy 
denostada a pesar de su gran versatilidad temática. 


El cuento de la princesa Kaguya 


Título original: Kaguya hime no monogatari 

Producción: Studio Ghibli 

Productores: Kóji Hoshino, Yoshiaki Nishimura y Seiichiró Ujiie 
Director: Isao Takahata 

Guion: Isao Takahata y Riko Sakaguchi 

Fotografía: Keisuke Nakamura 

Música: Joe Hisaishi 

Montaje: Toshihiko Kojima 

Intérpretes: Aki Asakura, Yukiji Asaoka, Takeo Chii, lIsao Hashizume, Hikaru Ijúin 
País: Japón 

Año: 2013 

Duración: 137 min. Color 


[ sao Takahata, cofundador del Studio Ghibli, llevó a cabo la titánica tarea de adaptar un 
pequeño cuento tradicional japonés del siglo X —aunque la primera copia existente data de 
finales del XVI— y convertirlo en un largometraje animado de larga duración en esta cinta en 
la que despliega todas sus habilidades para ofrecer una obra de inusitada belleza visual. 
El cuento del cortador de bambú, como se titula la narración original, cuenta la historia de 


una pareja que, incapaces de tener hijos, ven sus deseos cumplidos al encontrar a un bebé en 
el tronco de una planta de bambú. Una suerte de Pulgarcita a la japonesa, con la diferencia de 
que en esta ocasión la protagonista, Kaguya, adquiría el aspecto de un bebé y crecía al ritmo 
natural hasta convertirse en una muchacha cuya belleza atraía a todos los nobles del reino, 
incluido el propio emperador, aunque ella rechazaba a todos sus pretendientes mediante la 
imposición de tareas prácticamente imposibles para conseguir su mano. 

Al tratarse de una narración tan sencilla, Takahata hace un esfuerzo que quizás resulta 
arriesgado, pero al mismo tiempo supone el mayor acierto en su planteamiento: estirar el 
argumento mediante una sólida construcción del personaje de Kaguya y la descripción 
minuciosa del mundo que le rodea, así como poniendo un especial énfasis en los pasajes más 
interesantes o con mayor potencial cinematográfico. Sin embargo, en este sentido destaca 
dónde sitúa 'Takahata el final del cuento. Por supuesto, al tratarse de una historia tradicional 
con tantos siglos de antigiedad, existen múltiples versiones, así que no tendría por qué resultar 
significativo qué versión es la escogida o dónde termina, pero en esta ocasión lo es, y mucho. 

Numerosas versiones de este cuento concluyen con el emperador enviando un mensaje a los 
habitantes de la Luna y quemando una carta desde el monte Fuji, la cima más alta de Japón, lo 
cual desencadenaba la ira de Kaguya. Simbólicamente, este final otorgaba una explicación 
sobrenatural y trascendente a los ciclos del volcán. Al dejarlo fuera, 'Takahata parece 
renunciar a este mensaje que constituye una parte sustancial de la idiosincrasia y la identidad 
niponas. Sin embargo, resulta una decisión acertada, ya que incluir este epílogo hubiera roto 
un ritmo narrativo lento pero fluido que contribuye enormemente a crear el ambiente de la 
película. Además, su inclusión hubiera desvirtuado otro mensaje, en este caso, de un tema 
recurrente en el Studio Ghibli, y que aquí se manifiesta con una sutileza que hace que pase 
prácticamente desapercibido: el amor y el cuidado por la naturaleza, que se traduce en la 
delicada representación de los elementos naturales, desde los grandes paisajes hasta los más 
nimios y aparentemente anecdóticos detalles. 

Más allá de la naturaleza, la película constituye una muestra preciosista de algunos aspectos 
de la vida en el periodo Heian. En la aldea, más allá de las casas humildes o de algunos 
detalles que difieren poco o a los que los espectadores pudieran estar más acostumbrados, 
destacan, por ejemplo, las escenas en el taller, donde pueden verse las técnicas tradicionales 
en las que los artesanos se valen de pies y manos para crear sus piezas de uso cotidiano, pero 
no exentas de la belleza que otorga la sencillez. Por otro lado, en la ciudad, el espectador 
puede descubrir, de manera aproximada, cómo era un palacio o una residencia lujosa de la 
época, con sutiles diferencias respecto a otras lujosas construcciones posteriores. Por 
supuesto, el vestuario es otro aspecto que se refleja con fidelidad, dando lugar a una secuencia 
deliciosa cuando la pequeña Kaguya descubre la colección de kimonos que posee a su 
disposición. La vida y el protocolo en la corte son el telón de fondo en el que Kaguya pasa de 
la niñez a la adolescencia adquiriendo una prematura madurez, impulsada por la melancolía 
que le produce vivir alejada de la pequeña aldea en la que pasó su infancia, libre de ataduras 
sociales. 

Al mismo tiempo, Kaguya recibe una educación acorde con el elevado rango social que 


ostenta en la ciudad, siendo uno de los aspectos más interesantes en los que incide la película. 
Al principio, Kaguya se toma como un divertimento sus lecciones de caligrafía y su formación 
artística respondiendo con travesuras a su maestra. Durante el proceso, además, se muestran 
algunos aspectos que, a ojos occidentales, resultan especialmente llamativos y están 
relacionados con los códigos estéticos de la época: en sendas secuencias, se describen las 
costumbres de oscurecerse los dientes y de depilarse las cejas para pintarlas como difusas 
manchas en lo alto de la frente. Sin embargo, el paso del tiempo, en el que se manifiesta la 
rigurosidad de su tutora, va haciendo mella en la joven Kaguya, que paulatinamente se sumerge 
en la tristeza. 

Aunque en su momento se juzgó muy duramente esta película, ya que fue incapaz de cubrir 
gastos con la recaudación en taquilla y su estreno internacional coincidió grosso modo con el 
anuncio de Hayao Miyazaki de retirarse y reestructurar el Studio Ghibli, lo cierto es que se 
trata de una obra magnífica, un ejercicio de reivindicación de la animación como un arte en sí 
mismo. Secuencias como el momento en el que Kaguya, en su desesperación, echa a correr y 
huye de la ciudad y la sociedad que le resultan opresivas, ponen de manifiesto la maestría 
creativa de Isao Takahata, a quien siempre se ha percibido —al menos, desde Occidente— 
como una figura muy secundaria a la sombra de Hayao Miyazaki, y demuestran lo erróneo de 
esta concepción. 


El intendente Sansho 


Título original: Sansho dayú 

Producción: Daiei Studios 

Productor: Masaichi Nagata 

Director: Kenji Mizoguchi 

Guion: Fuji Yahiro y Yoshikata Yoda (libro: Mori Ogai) 

Fotografía: Kazuo Miyagawa 

Música: Fumio Hayasaka, Kinsichi Kodera y Tamekichi Mochizuki 
Montaje: Mitsuzó Miyata 

Intérpretes: Kinuyo Tanaka, Yoshiaki Hanayagi, Ky0ko Kagawa, Eitaró Shindo, Akitake Kóno 
País: Japón 

Año: 1954 

Duración: 124 min. Blanco y negro 


a historia de El intendente Sansho se basa en una obra de Mori Ogai (1862-1922), uno de 
los principales literatos del periodo Meiji. Se formó en una educación tradicional, tal como 
cabía esperar de un descendiente de una familia de samuráis acomodada —su padre era 
médico del daimio de Iwami—, en su juventud estudió cuatro años en Alemania entre 1884 y 
1888, donde pudo empaparse de literatura occidental en un momento en el que las relaciones 
entre Japón y Occidente comenzaban a tenderse y el acceso a muchas de estas obras en Japón 
era tarea imposible. 
Con una vida personal complicada, marcada por una serie de relaciones sentimentales, 


destacó en el ámbito profesional como médico militar, presente en la Primera Guerra Sino- 
Japonesa (1894-1895) y en la Guerra Ruso-Japonesa (1904-1905), y llegó a alcanzar el rango 
de cirujano general, la máxima distinción dentro del cuerpo médico militar. No obstante, fue su 
faceta como literato la que le valió la trascendencia histórica. En primer lugar, por sus 
traducciones al japonés, que permitieron la entrada en el país de obras de Shakespeare, 
Tolstoi, Hans Christian Andersen, Ibsen o Goethe. Además, fundó y editó revistas literarias, en 
las que contribuyó a incorporar los avances literarios occidentales. En su producción como 
escritor abundan los cuentos, relatos y novelas cortas, un rasgo característico de buena parte 
de los escritores coetáneos que se combinan con ensayos filosóficos e históricos. Una de sus 
obras más famosas es precisamente El intendente Sansho, cuento que da título a una 
recopilación de relatos. 

La película, dirigida por Mizoguchi, comienza con una serie de saltos temporales en los que 
se ve a una familia peregrinando, mientras se intercalan flashbacks en los que aparece un 
gobernador regional que es destituido y condenado al exilio. Este gobernador resulta ser el 
padre de la familia que, años después, recorre el mismo camino para ir a buscarle. Conforme 
avanzan, vamos descubriendo que el motivo del castigo al padre fue haberse negado a subir 
los impuestos en su región y a reclutar más soldados, ya que era consciente de la pobreza de la 
zona y del sufrimiento que causaría al pueblo a su cargo con una actuación así. 

El nexo común entre ambas líneas temporales es Zushio, el primogénito, quien en su niñez 
observa la caída en desgracia de su padre, mientras en su adolescencia avanza y recorre jovial 
el camino a cuyo final se reencontrará con él, acompañado de su madre, su hermana menor 
Anju y la sirvienta de la familia. En uno de los últimos flashbacks, el padre le transmite a 
Zushio una enseñanza, pidiéndole que no la olvide nunca: debe obrar siempre haciendo lo 
correcto para su pueblo, aunque esto le conlleve la desgracia personal. Esta enseñanza será 
uno de los leitmotiv de la historia. 

Volviendo nuevamente al momento presente, Zushio y su familia se preparan para acampar en 
una zona peligrosa plagada de esclavistas y bandidos. A pesar del temor que esto le infunde a 
la madre al enterarse, no tienen más alternativas, así que ambos hermanos juegan mientras 
ayudan a levantar un pequeño refugio de hierbas y ramas para pasar la noche. Una anciana les 
ofrece alojamiento para pasar la noche y les aconseja que hagan el resto del trayecto en barco, 
ya que las montañas son muy peligrosas. Tras ganarse su confianza, los traiciona vendiéndolos 
a unos esclavistas; estos se llevan en una barca a las dos mujeres adultas y dejan en tierra a 
los niños para ser conducidos a otra aldea, donde quedan bajo la merced de Sansho, un 
gobernante cruel que mantiene al pueblo en un régimen de esclavitud, al mismo tiempo que 
recibe halagos y agasajos de la corte por la cantidad de tributos que obtiene regularmente. 

Pasa una década y los dos hermanos se han convertido en adultos. Mientras Anju es una 
muchacha bondadosa que mantiene vivas las enseñanzas de su padre, Zushio se ha endurecido 
y no tiene reparos en ejecutar los castigos a otros esclavos. Un buen día, gracias a una nueva 
muchacha, Anju recibe indirectamente noticias de su madre. Aunque la chica dice no 
conocerla, tararea una triste canción que habla de Zushio y Anju —quienes habían adoptado 
nombres falsos para esconderse. Así, los hermanos se enteran de que su madre sobrevivió y 


fue llevada a la isla de Sado —una pequeña isla en el mar de Japón, separada de Honsú por el 
estrecho homónimo. Anju desea ir a buscarla, pero Zushio ha perdido toda esperanza de 
escapar o lograr algo en la vida más allá de ser esclavos o, en el mejor de los casos, mendigos 
si lograsen escapar. Hasta tal punto llega su desesperación que, cuando le encargan llevarse a 
Namiji, la mujer que les acogió al llegar, fuera de la aldea para que termine de consumirla la 
enfermedad que padece, Zushio obedece sin rechistar. 

Sin embargo, la intervención de Anju revitaliza al muchacho. Su hermana suplica construirle 
a Namiji un refugio y, al hacerlo, ambos recuerdan aquel episodio de juventud en su última 
noche de libertad, de modo que deciden escapar. Anju se sacrifica por su hermano distrayendo 
a los guardias y Zushio escapa con Namiji a un monasterio budista donde los monjes les 
protegen; de allí, no sin dificultad, logra hablar con un funcionario de alto rango que le 
reconoce y le restituye en el puesto de su padre. Así, la primera medida de Zushio es prohibir 
la esclavitud en sus territorios, con lo cual se enfrenta directamente a Sansho, aunque 
finalmente hace valer la ley para destituirlo y dar libertad a los campesinos. Inmediatamente 
después, Zushio dimite y va en busca de su madre. Perdida ya toda esperanza, la encuentra 
muy deteriorada, coja y medio ciega, en una playa en Sado. Le presenta sus respetos, 
avergonzado por no haber actuado correctamente, ya que si no hubiera dimitido, podría 
haberle dado una buena vida. Sin embargo, la madre le felicita por haber seguido las 
enseñanzas de su padre hasta las últimas consecuencias 

En el fondo, lo que plantea la película es el conflicto derivado del confucianismo en el que 
se contraponen la piedad para los súbditos y la obediencia a los superiores. Padre e hijo, ante 
ese dilema, reaccionan de la misma forma —poniéndose de parte del pueblo—, lo cual los 
convierte en buenos gobernantes, no obstante, lejos de idealizarlos, ambos reciben un castigo 
justo por haber desobedecido a aquellos que poseen más autoridad. 


La princesa Mononoke 


Título original: Mononoke-hime 
Producción: Studio Ghibli 

Productor: Toshio Suzuki 

Director: Hayao Miyazaki 

Guion: Hayao Miyazaki 

Fotografía: Atsushi Okui 

Música: Joe Hisaishi 

Montaje: Hayao Miyazaki y Takeshi Seyama 
Intérpretes: Yuriko Ishida, YOji Matsuda, Akihiro Miwa, YUko Tanaka, Kaoru Kobayashi, Sumi Shimamoto 
País: Japón 

Año: 1997 

Duración: 134 min. Color 


tudio Ghibli es uno de los estudios de animación más prestigiosos del mundo. Desde su 
fundación en 1985, se ha granjeado esta reputación a través de películas como Mi vecino 


Totoro (1988), El viaje de Chihiro (2002) o la propia La princesa Mononoke. Su prestigio ha 
venido vinculado a los dos grandes creadores que se han convertido en sinónimos de Studio 
Ghibli: Isao Takahata y, sobre todo, Hayao Miyazaki. 

La película cuenta la historia de Ashitaka, un príncipe que es desterrado de su aldea al 
recibir una maldición mientras defendía al poblado del ataque de un jabalí endemoniado. Así 
pues, Ashitaka parte para evitar poner en peligro su aldea y para encontrar una posible cura 
que frene el dolor en su brazo. Sus pasos le dirigen a Ciudad de Hierro, donde conoce a 
Eboshi, la mujer al cargo de la ciudad. Durante su periplo también se topará con San, una 
humana criada por lobos que odia a los humanos por el daño que le están causando a la 
naturaleza. Ambas, San y Eboshi, están enfrentadas: San ataca la Ciudad del Hierro para tratar 
de poner freno a la devastación del bosque en el que habita, Eboshi quiere hacerse con el 
control del bosque para poder explotar las minas de hierro y hacer que la ciudad progrese 
todavía más. 

La culminación de este enfrentamiento tendrá lugar en la gran batalla que enfrenta a los 
habitantes del bosque —animales, dioses y espíritus— y de la ciudad. Ashitaka tomará parte 
en el conflicto para ayudar a San a proteger al gran espíritu del bosque, un ente protector con 
Capacidad para dar vida. 

El príncipe Ashitaka pertenece al pueblo emishi, nombre con el que se conoce a algunas 
tribus que habitaron el norte de la isla de Honshú durante siglos. Aunque existen muy pocos 
datos sobre esta cultura, en la actualidad muchos expertos consideran a los emishi 
descendientes de la cultura Jómon y un pueblo relacionado con los ainu. 

Durante el periodo Nara, se produjeron enfrentamientos entre los emishi y los japoneses. En 
un primer momento, los emishi eran superiores, debido a sus técnicas bélicas y a un 
planteamiento de guerra de guerrillas que ponía en serios aprietos al ejército japonés. Sin 
embargo, en buena medida propiciado por las diferencias internas entre las tribus emishi, 
hacia el final del conflicto las tornas cambiaron. Con las victorias de los japoneses, los emishi 
quedaron relegados a las regiones del norte de Honshú, bien aislados o bien dentro de 
comunidades y pequeños estados semiindependientes en los que convivían con japoneses. No 
obstante, esta situación convirtió a los emishi en una minoría cuyas tradiciones y costumbres 
fueron disolviéndose con la convivencia. 

El príncipe Ashitaka ejemplifica a la perfección las técnicas de ataque de los emishi. 
Contaban con una caballería muy poderosa que les permitía incursiones rápidas. Además, 
como esta era su principal fuerza, los jinetes estaban entrenados para ser tiradores letales en 
movimiento, algo que en la película también queda de manifiesto. 

Por otro lado, el personaje de Ashitaka encarna la tradición, en confrontación con la 
modernidad (Eboshi) y en relación con la naturaleza (San). Es por ello que este personaje se 
ha situado en el contexto de una aldea emishi, ya que en el momento en que ocurre la película, 
el periodo Muromachi, esta era una alusión a un pasado común —compartido por japoneses y 
emishi— materializado en la cultura prehistórica Jómon. 

En este sentido, la caracterización de Eboshi resulta ambigua. Por un lado, a priori es el 
enemigo a batir, sin embargo, en la ciudad se descubre como auténtica benefactora de sus 


habitantes: ha sacado a muchas mujeres de la prostitución dándoles trabajo en la industria del 
metal, e incluso cuida de los leprosos, que son amparados y no proscritos dentro de la 
sociedad de Ciudad del Hierro. Esta imagen se debe al hecho de que la modernización en sí 
misma no tiene por qué ser negativa, sino que lo peligroso es que se desarrolle y prospere 
dando la espalda a la naturaleza. 

Así, de entre los protagonistas, el personaje más plano y menos desarrollado es San, que 
encarna a la Naturaleza. Odia a los humanos a pesar de ser una de ellos, porque ella ha sido 
criada en el bosque por un espíritu —Moro, la diosa loba de dos colas— y eso le ha 
permitido observar y sufrir de primera mano el daño que los humanos causan en la naturaleza. 

Sobre estos tres vértices se construye la película, que posee, como se ha podido ver, una 
fuerte crítica ecologista. No obstante, más allá del mensaje obvio de preservación de la 
naturaleza para las generaciones futuras, debe tenerse en cuenta también la importancia del 
sintoísmo en el planteamiento. El sintoísmo es la religión nativa de Japón, aunque a lo largo de 
los siglos ha convivido sincréticamente con el budismo y han llegado a compenetrarse en 
algunos aspectos. A parte de su mitología —que ya tuvimos ocasión de tratar hablando de Los 
tres tesoros—, el sintoísmo se caracteriza por la veneración de los espíritus de la naturaleza, 
que se manifiestan de muy diversas formas: puede ser un árbol excepcionalmente longevo, dos 
rocas que sobresalen del mar —Meoto Iwa, dos rocas situadas en la costa de la prefectura de 
Mie que representan la unión entre Izanami e Izanagi y que están unidas por una shimenawa, 
una cuerda de paja de arroz que identifica los enclaves religiosos del sintoísmo—... Así pues, 
los espíritus que aparecen en la película no son meras criaturas sobrenaturales, sino que tienen 
un arraigo profundo en la tradición japonesa, vinculando a Japón con la naturaleza y dándole 
al mensaje ecologista un matiz de responsabilidad propia todavía mayor. 


Onibaba 


Título original: Onibaba 

Producción: Kindai Eiga Kyokai y Tokyo Eiga Co Ltd 
Productores: Hisai ltoya, Tamotsu Minato y Setsuo Noto 
Director: Kaneto Shindo 

Guion: Kaneto Shindo 

Fotografía: Kiyomi Kuroda 

Música: Hikaru Hayashi 

Montaje: Toshio Enoki 

Intérpretes: Nobuko Otowa, Jitsuko Yoshimura, Kei Sato, Júkichi Uno, Taiji Tonoyama 
País: Japón 

Año: 1964 

Duración: 103 min. Blanco y negro 


a película Onibaba nos traslada al periodo Nanbokucho, también conocido como la era de 
las Cortes del Norte y del Sur, entre 1336 y 1392. Durante estos años, hubo una duplicidad 
en el poder, estableciéndose dos cortes imperiales: la Corte del Norte, con sede en Kioto, 


establecida por Ashikaga Takauji, y la Corte del Sur, en Yoshino, liderada por el emperador 
Go-Daigo. Este enfrentamiento suponía la culminación de una serie de enfrentamientos entre 
ambas facciones que dieron lugar a la instauración del shóogunato Ashikaga (1336-1573), 
entre otros acontecimientos. Fue una época de continuos enfrentamientos, hasta que el 
emperador Go-Kameyama, descendiente de Go-Daigo, abdicó en 1392 en favor del emperador 
Go-Komatsu de la Corte del Norte, buscando la reconciliación. Esta maniobra, además, 
legitimó el gobierno en esta Corte del Norte, ya que durante el periodo Nanbokucho los 
gobernantes que habían ascendido a ese trono no formaban parte de la línea dinástica imperial. 

En este panorama, en el que los enfrentamientos y las contiendas fueron continuos, Onibaba 
refleja la convulsión de una época mediante un sencillo y pequeño grupo de personajes. 

En una cabaña en mitad de una pradera de hierbas altas viven una anciana y su nuera. 
Sobreviven capturando y asesinando a soldados y mercenarios despistados, deshaciéndose de 
sus Cadáveres en un pozo escondido entre las hierbas, para luego vender su armamento a un 
comerciante local. Por las circunstancias políticas, muchos hombres habían sido reclutados y 
enviados al campo de batalla, entre ellos Kichi, el hijo de la anciana, y ello las había 
empujado a su situación. 

Una vez que se presenta a las dos mujeres y se sientan las bases de su relación, aparece 
Hachi, un vecino y amigo del hijo, que les comunica que Kichi ha muerto. Hachi, además, 
actuará como un agente del caos al interferir en la tranquila vida de las dos mujeres. 

La anciana advierte en numerosas ocasiones a su nuera que tenga cuidado con Hachi, un 
hombre joven con una profunda pulsión sexual, ya que la joven ha despertado su interés. 
Aunque pretende hacerle creer que lo hace por su bien, para protegerla, lo cierto es que la 
anciana busca únicamente su propio bienestar: si su nuera rehace su vida con Hachi, la anciana 
no tendrá quién la ayude a dar muerte a los soldados y, por tanto, perderá todo sustento. 

A lo largo de la película, se descubre que los instintos y los impulsos, el sexo y la muerte 
son los motores de un mundo asalvajado en el que las personas se desenvuelven como 
animales, teniendo sexo y matando por necesidad. Cuando, finalmente, la nuera cede ante la 
insistencia de Hachi y comienza una relación con él basada únicamente en el sexo, la anciana 
termina por descubrirlos y siente la misma pulsión, disparándose su deseo de manera 
frustrante, puesto que la anciana no tiene con quién saciarlo. 

Tras amenazar a Hachi, un nuevo acontecimiento perturba la —ya escasa— calma en la que 
vive la anciana. Un buen día, aparece un fantasma, que realmente es un hombre disfrazado con 
una máscara de teatro noh que representa a un demonio. Según dice, es un samurái de buena 
familia —una historia acorde con la actitud que muestra, magnánima pero firme— y desea que 
la anciana le guíe para encontrar la salida de la alta hierba. La anciana le tiende una trampa, lo 
conduce hasta el pozo y hace que el hombre caiga. Después, desciende para desvalijarlo y 
apoderarse también de la máscara que utilizará para asustar a su nuera, conduciendo la 
película ya hacia su dramático desenlace. 

En estrecha relación con el precepto del ubasute que se desarrolla en La balada de 
Narayama, en Onibaba vuelve a plantearse la dependencia paternofilial. En el momento en el 
que envejecen, los padres —y, especialmente, las mujeres— se convierten en una carga para 


sus hogares y son vistos como demonios que vampirizan el núcleo familiar. De hecho, 
literalmente, Onibaba significa “demonio-anciana”, tanto por el destino final que sufrirá este 
personaje como por su carácter dependiente, a pesar de ofrecer a priori una imagen diferente. 

La máscara de demonio corresponde a la tipología de hannya, una criatura demoníaca 
asociada exclusivamente a la mujer que, generalmente poseída por sus celos, se transforma en 
un demonio para atormentar al amado infiel. Como las demás tipologías de máscaras del teatro 
noh, se trata de una máscara ligeramente más pequeña que el rostro humano y que posee dos 
orificios de muy pequeño tamaño en los ojos, lo que limita enormemente la visibilidad y puede 
resultar opresiva para el portador —en teatro noh, siempre será un varón, aunque interprete a 
un personaje femenino. 

Esta opresión física que evoca la máscara se relaciona estrechamente con la estética 
adoptada en la película, en la que los planos, por lo general, tienen la línea de horizonte muy 
elevada para impedir que la presencia del cielo suponga un desahogo. Igualmente, juegan el 
mismo papel las altas hierbas, que homogeneizan el paisaje y lo convierten en un monótono 
mar en el que es imposible encontrar la salida. "Todo ello, unido a una iluminación muy 
cuidada basada en los fuertes contrastes, crea un ambiente propicio para el desarrollo de la 
historia, pues acentúan la soledad y el aislamiento a los que se enfrentan los personajes. 

La figura del samurái que aparece con la máscara demoníaca también alude a una historia 
tradicional: a un joven samurái le impedían tomar partido en las batallas, debido a su gran 
belleza. Era tan deslumbrante que, si lograba llegar al campo de batalla, ningún oponente 
quería enfrentarse a él. Finalmente, para ocultarse, cubría su rostro con una máscara de un 
demonio. 

Más allá de la presencia de lo sobrenatural, en Onibaba Kaneto Shindo plantea una cuestión 
muy interesante: la perspectiva femenina de la guerra, la situación de las mujeres que se 
quedan en el hogar sobreviviendo como pueden, mientras esperan que los hombres regresen y 
su entorno vuelva a la normalidad. Esta inquietud queda evidenciada en una frase que 
pronuncia la anciana: «cuando acabe la guerra, volverán los hombres y nos dedicaremos a la 
agricultura, como antes». Esta actitud resulta llamativa en el personaje que la proclama, ya 
que, aunque dice anhelar la normalidad, sus actos hacen sospechar cierto disfrute en sus 
acciones. 


Los siete samuráis 


Título original: Shichinin no samurái 

Producción: Toho Company 

Productor: Sojiró Motoki 

Director: Akira Kurosawa 

Guion: Akira Kurosawa, Shinobu Hashimoto, Hideo Oguni 

Fotografía: Asakazu Nakai 

Música: Fumio Hayasaka 

Montaje: Akira Kurosawa 

Intérpretes: Toshiró Mifune, Takashi Shimura, Keiko Tsushima, Yukiko Shimazaki, Kamatari Fujiwsara, Minoru 
Chiaki 


País: Japón 
Año: 1954 
Duración: 207 min. Blanco y negro 


Los siete samuráis es, posiblemente, la película del cine japonés, el título que a cualquiera 
le viene a la mente al hablar de la cinematografía oriental. No es la única y quizás no sea la 
mejor —ese sería un debate estéril en el que podríamos eternizarnos sin llegar a ninguna 
conclusión clara—, pero lo cierto es que es la película que mejor ejemplifica la idea que se 
tiene en Occidente del cine nipón. 

Su gran trascendencia histórica se magnifica —o quizás se justifica— con la compleja 
historia que hay detrás de la producción. El rodaje se alargó durante un año —a lo que debe 
sumarse la interrupción que mandó a Kurosawa al hospital, ingresado por un parásito 
intestinal—, agotó el presupuesto previsto para toda la película cuando tan solo llevaba un 
tercio del rodaje y llevó a todos los actores al extremo, rodando en condiciones adversas y en 
un clima de tensión y de veneración hacia el cineasta. La Toho estuvo a punto de cancelar el 
rodaje en dos ocasiones: la primera, Kurosawa estuvo a punto de ser sustituido, pero la 
experiencia que había demostrado con películas anteriores hizo que la productora confiase en 
él para llevar a término un proyecto que ya les estaba saliendo demasiado caro; en el segundo 
momento crítico, la productora ni siquiera se arriesgó a intervenir, puesto que Kurosawa había 
dispuesto un sistema de trabajo —similar al de las compañías teatrales— basado en la 
convivencia de todo el equipo, y haber retirado al director del proyecto hubiera provocado un 
motín entre los trabajadores. En este sentido, el proceso detrás de la producción parece 
legitimarla como la gran obra cinematográfica que es. 

A diferencia de Los cuarenta y siete samuráis, de Kenji Mizoguchi, Los siete samuráis de 
Kurosawa no se basa directamente en un episodio real. El equipo de guionistas se había 
documentado largo y tendido sobre los samuráis, ya que querían realizar una película de 
época, aprovechando el final de la ocupación norteamericana y el levantamiento de la 
prohibición de hacer este tipo de películas. En un primer momento, la idea de Kurosawa y de 
su equipo era la de llevar a cabo una historia cotidiana sobre el día a día de un samurái —-los 
ritos que realizaba, sus costumbres en el día a día...— y hacer que al final el samurái 
cometiese un error y tuviera que practicarse el seppuku. Sin embargo, al investigar, 
encontraron un gran vacío en lo que respecta a estos aspectos cotidianos, ya que toda la 
información se dirigía hacia los hechos gloriosos y el ensalzamiento de los samuráis como 
guerreros ideales. Así pues, descartaron esta idea, pero, entre la ingente documentación, 
encontraron el caso de un samurái que fue contratado por unos granjeros, lo que les valió de 
inspiración inicial para su historia. Finalmente, serían siete los elegidos para defender a la 
aldea de campesinos, y casi todos encontrarían inspiración en samuráis históricos. 

Sin embargo, a pesar de estas inspiraciones en sucesos y personajes reales, Kurosawa 
disponía de un material original que podía moldear para plantear una confrontación —-los 
campesinos atemorizados que contratan a samuráis para defenderse de los bandidos que 
amenazan su aldea— que resultase trascendente, convirtiendo así una historia ambientada en 


un momento muy preciso en una obra universal. Este logro sería, sin duda alguna, la clave de 
su éxito. 

La figura de los samuráis comenzó a llamar la atención en Occidente ya desde la 
Restauración Meiji (1868) y los primeros contactos con el país nipón. Para entonces, los 
samuráis eran una figura condenada a la extinción —desaparecieron como estamento en 1876, 
con el edicto Haitorei o “de abolición de espadas” —, pero Occidente se sintió cautivado por 
sus valores, codificados en el Bushido o “código del guerrero? —no obstante, este código, que 
todavía hoy se considera como la base de conducta de los samuráis, es un constructo posterior, 
cuya forma definitiva combina la idealización que llevaron a cabo los propios samuráis de sus 
estirpes durante el periodo Edo, en un momento de paz y prosperidad en el que los guerreros 
no tenían cabida, y la visión ya completamente idealizada que se tenía en el periodo Meiji. 
Así, todo lo relacionado con estos admirables guerreros se convirtió en un tema de moda para 
los occidentales: se tradujo el Bushido —al castellano por primera vez (desde el inglés) por 
Millán Astray, que lo utilizaría como base para el ideario de la legión española— y objetos 
relacionados con los samuráis, como sus armas —entre las que destacaban, en un lugar 
preeminente, las katanas y las piezas que las componían, como las tsuba O guardamanos— y 
armaduras fueron ávidamente adquiridas por coleccionistas y artistas que durante el japonismo 
habían caído hechizados por el embrujo de la cultura nipona. 

El hecho de que el título sea Los siete samuráis y no Los siete ronin es muy significativo, ya 
que Kurosawa alude al verdadero espíritu y esencia de los samuráis. Aunque los siete han 
perdido su estatus, porque no tienen señor al que servir —Kikuchiyo, el personaje al que da 
vida Toshiro Mifune, va todavía más allá, pues ni siquiera pertenece a un linaje samurái—, 
todos ellos actúan y se comportan como verdaderos samuráis, no solamente en sus actos y 
gestos cotidianos, sino desde su más pura esencia. 

Con esta película, Kurosawa contribuyó a la expansión del mito de los samuráis tanto o más 
que el coleccionismo de katanas en el siglo XIX. Al conseguir una historia verdaderamente 
universal, su influjo se expandió internacionalmente y, a pesar del remake americano 
convertido en western llevado a cabo por John Sturges (Los siete magníficos, 1960), el 
reconocimiento de los valores cinematográficos de la original y su conversión en uno de los 
grandes clásicos de la historia del cine contribuyó a difundir el ideal de guerrero nipón. 
Además, su gran trascendencia le valió inspirar gran cantidad de películas de todos los tipos: 
desde el remake de Sturges —que, a su vez, ha vuelto a llevarse al cine, también en formato 
western, en 2016— hasta la película de animación Bichos, una aventura en miniatura (1998), 
por citar únicamente las versiones más conocidas. 


Kubo y las dos cuerdas mágicas 


Título original: Kubo and the Two Strings 
Producción: Laika Entertainment 

Productores: Travis Knight y Arianne Sutner 
Director: Travis Knight 

Guion: Marc Haimes, Chris Butler y Shannon Tindle 


Fotografía: Frank Passingham 

Música: Dario Marianelli 

Montaje: Christopher Murrie 

Intérpretes: Charlize Theron, Art Parkinson, Ralph Fiennes, George Takei, Matthew McConaughey, Rooney Mara 
País: Estados Unidos 

Año: 2016 

Duración: 101 min. Color 


Kubo y las dos cuerdas mágicas es una deliciosa película de animación en stop-motion, 
realizada por la productora Laika, que se consolida con ella como estudio de referencia en 
esta técnica. Cuenta la historia de Kubo, un muchacho ciego de un ojo que posee poderes 
mágicos que afloran cada vez que toca su shamisen y que tendrá que enfrentarse a la 
persecución de sus tías, las dos malvadas hermanas, que tratarán de capturarlo para llevárselo 
al Rey Luna, abuelo y némesis de Kubo. En su viaje buscando las piezas de la armadura 
legendaria, se verá ayudado y acompañado por Mona, un amuleto protector que cobra vida; 
Escarabajo, un guerrero mitad humano mitad animal, y el pequeño Hanzo, un samurái de 
origami. 

La película comienza con una voz en off que se dirige directamente al espectador: «Si vas a 
parpadear, hazlo ahora». Como puede sospecharse, se trata de la voz de Kubo, quien va a 
proceder a narrar su historia. El relato posee la estructura narrativa denominada viaje del 
héroe, cumpliendo a la perfección y de manera muy evidente con los distintos hitos que Joseph 
Campbell establecía como parte del proceso del monomito. El hecho de que esta estructura se 
refleje de manera tan explícita en la película se debe a que toda la cinta es un homenaje a la 
necesidad humana de contar historias. Participando del juego cinematográfico y asumiendo la 
película como algo real que se presenta ante el espectador, el metraje comienza con el inicio 
de una narración oral. Posteriormente, en determinados momentos, personajes reunidos 
contándose historias de distintas maneras suponen el motor que hace avanzar la película 
introduciendo motivaciones y desvelando misterios. El propio Kubo es un narrador que 
subsiste contando historias con la única ayuda de su shamisen y unos trozos de papel que, 
gracias a su magia, se transforman en figuras de origami. 

Mediante este énfasis en la estructura y la presencia de contadores de historias, Laika 
afianza algo que ya se había manifestado en sus películas anteriores —especialmente en El 
alucinante mundo de Norman y Los Boxtrolls, las dos películas del estudio con guion original 
—, la importancia que adquieren las historias para el ser humano. Contar historias articula el 
mundo que nos rodea y, en muchos casos, los relatos permiten estructurar y facilitar la 
comprensión de aspectos complejos e ideas abstractas sobre el mundo que nos rodea. A la 
vez, a un nivel más personal, la narración forma parte de la identidad personal y colectiva: 
cómo narramos nuestro pasado, qué partes omitimos y cuáles exageramos dice tanto de 
nosotros como el propio relato, tanto a nivel individual como a nivel de sociedad. 

Otro aspecto destacado, en relación con las narraciones, es la importancia de la mirada, 
entendida indistintamente como punto de vista y como el propio gesto de mirar. Kubo fue 


privado de un ojo cuando tan solo era un bebé, y los motivos que ello entraña constituyen una 
humanización de los arquetipos que conforman el binomio bien-mal que articula la película. 
En varias ocasiones a lo largo del metraje, la mirada, la vista, el gesto de mirar cobran una 
importancia capital, ya que trascienden del simple gesto al profundo entendimiento, 
encarnando en sí mismo todo lo humano en un mundo sobrenatural. 

Más allá de todo esto, está el hecho cultural. Kubo y las dos cuerdas mágicas es una 
película estadounidense, producida por un estudio de fuerte raigambre occidental —todas sus 
películas anteriores pertenecen culturalmente a Occidente, incluso cuando se ambientan en 
mundos de fantasía, estos adquieren rasgos eminentemente occidentales y fácilmente 
reconocibles. Sin embargo, se trata de una historia ambientada en un Japón medieval, 
tradicional y legendario, una historia que además encaja bastante bien con las narraciones 
tradicionales japonesas. 

Estéticamente, posee una ambientación magnífica de total solvencia que encaja a la 
perfección con las nociones que se asocian a un Japón tradicional: los trajes son kimonos 
humildes, la barca en la que huye la madre recuerda a las que aparecen en grabados ukiyo-e 
como La Gran Ola de Kanagawa —obra que es imposible no recordar en la escena inicial—, 
el castillo de Hanzo es una decadente y ruinosa edificación tradicional... buena parte de los 
elementos que aparecen en la película siguen el modelo de piezas japonesas tradicionales, 
tanto objetos de la vida cotidiana como obras artísticas. Son especialmente significativos dos 
ejemplos: la pequeña estatuilla del mono protector, que entronca con la artesanía de los 
netsukes, y las paredes pintadas del castillo de Hanzo, que recuerdan a las pinturas de la 
Escuela Kano, especialmente a las desaparecidas obras del Castillo Azuchi. Sin embargo, 
todo este profundo sustrato cultural responde, mayoritariamente, a la documentación y al 
conocimiento adquirido, puesto que se trata de una producción estadounidense. 

Pero, ante todo, Kubo y las dos cuerdas mágicas es una historia sobre contar historias. Así 
pues, es fácil intuir una lectura adicional sobre la globalización en un mundo moderno en el 
que las fronteras culturales están cada vez más difuminadas. Dentro de este panorama, 
entendemos lo japonés como propio, hasta el punto de llevar a cabo historias solventes en este 
contexto. Va más allá del gusto por lo exótico que caracterizaba la atracción por Japón años 
atrás, pues se evidencia un nivel de comprensión superior. Esto permite una simbiosis entre 
los elementos predominantes nipones y otra clase de influencias cinematográficas más sutiles 
como, por ejemplo, la de Ray Harryhausen en el gran esqueleto que custodia la espada mágica. 
Así, Kubo y las dos cuerdas mágicas aglutina distintas tradiciones culturales y audiovisuales, 
y como resultado da una película original capaz de pertenecer a ambos mundos. 


Band of ninja 


Título original: Ninja bugei-cho 

Producción: Oshima Productions y Sozosha 

Productores: Masayuki Nakajima, Takuji Yamaguchi y Nagisa Oshima 
Director: Nagisa Oshima 

Guion: Mamoru Sasaki y Nagisa Oshima (manga: Sampei Shirato) 


Fotografía: Akira Takada 

Música: Hikaru Hayashi 

Montaje: Sueko Shiraishi 

Intérpretes: Rokkó Toura, Kei Yamamoto, Ho0sei Komatsu, Fumio Watanabe y Hikaru Hayashi 
País: Japón 

Año: 1967 

Duración: 123 min. Blanco y negro 


as adaptaciones de cómic a audiovisual —cine o televisión— y viceversa son un fenómeno 

a la orden del día dentro de la potente industria nipona del entretenimiento. Dentro de esta 
selección, sin ir más lejos, hemos incluido algunos ejemplos que evidencian que, en las 
últimas décadas, esta costumbre ha estimulado una parte importante de la producción 
audiovisual. Es muy frecuente, además, que los manga más exitosos encuentren su traslación al 
audiovisual en forma de serie de televisión, generalmente realizada en animación, pero esto no 
es óbice para que se produzcan, además, películas —tanto de animación como de imagen real, 
los denominados live actions—; del mismo modo, esta relación puede funcionar a la inversa, 
llevando a viñetas obras muy populares del audiovisual. La ecuación se complica todavía más 
si tenemos en cuenta los múltiples formatos en los que se presentan los manga —publicaciones 
semanales en revistas por capítulos, recopilaciones en tomos, etc.— y que, en ocasiones, 
también participan otros medios como por ejemplo la literatura. 

A pesar de que es fácil pensar que este fenómeno se corresponde cronológicamente con el 
auge del manga en Occidente, desde los años ochenta, e incluso es tentador entender que existe 
una cierta relación entre ambos factores, lo cierto es que la realidad dista mucho de ello. En 
realidad, las adaptaciones del manga llevan produciéndose con asiduidad prácticamente desde 
la consolidación de la industria del manga como uno de los principales entretenimientos 
japoneses, y no solo se ha producido la transición de manga a producción animada, sino que 
también se ha materializado en numerosas ocasiones en imagen real. No obstante, el público 
occidental difícilmente es consciente de estas adaptaciones, ya que es muy complicado 
acceder a los mangas originales y, si recibimos el producto audiovisual, lo hacemos sin la 
referencia previa y tendemos a creer que se trata de un producto original. 

En este sentido, la producción de Band of ninja supone una auténtica rareza, ya que se trata 
de una producción llevada a cabo por un importante realizador que decide adaptar un manga 
en unos términos poco habituales. Es decir, que Nagisa Oshima opta por tomar parte de una 
práctica habitual innovando en el modo más que en la premisa, lo cual contribuye a consolidar 
su personalidad creativa. 

Para ello, Oshima escoge el manga Ninja bugei-cho, de Sanpei Shirato, publicado entre 
1959 y 1962. Este autor comenzó su carrera en 1957 con El espadachín y, en la década de los 
sesenta, fue uno de los artistas de referencia dentro de la revista Garo, una de las revistas de 
manga más relevantes de la época, donde publicaban los principales representantes del gekiga 
—uma corriente de manga más experimental, con un dibujo más realista y temáticas para 
adultos. Shirato destacó rápidamente por el fuerte contenido de crítica social que impregnaban 


sus Obras, en su mayoría presentadas como historias de época. 

El manga se ambienta en 1560, en pleno periodo Sengoku, un momento de la historia 
japonesa caracterizado por su gran inestabilidad, que dio lugar a constantes guerras y 
enfrentamientos que culminaron con la reunificación de Japón y el establecimiento del 
shogunato Tokugawa. Así pues, a lo largo de la historia se suceden distintos conflictos, en los 
que participan personajes ficticios como el ninja Kagemaru, el héroe capaz de hacer frente a 
cualquier adversidad, y personajes reales como Oda Nobunaga, convertido en un villano, y 
némesis de Kagemaru, un malvado señor feudal que busca la unificación de Japón mediante la 
violencia y la opresión. 

Band of ninja es una producción difícil de definir. Nagisa Oshima lleva a cabo un ejercicio 
de experimentación cinematográfica mediante la realización de esta producción. Partiendo de 
los dibujos originales del manga, lleva a cabo un planteamiento narrativo por el que son las 
viñetas las que reemplazan a los fotogramas, apoyadas con una voz en off que actúa como 
narrador con distintas voces para los personajes, como si se tratase de una producción 
animada al uso, con el empleo de numerosos efectos de sonido alternados con silencios y con 
una banda sonora de gran dramatismo. 

De esta forma, con una concepción minimalista y enfocada a elogiar al manga original que le 
sirve de punto de partida, Nagisa Oshima plantea un interesante ejercicio de «inanimación». 
Al emplear únicamente las ilustraciones originales, son el movimiento de la cámara y el 
montaje, acompañados de las voces y los efectos sonoros, los que soportan el peso narrativo y 
dotan de un nuevo sentido a las imágenes. Mediante varios zum, barridos de cámara y otros 
efectos, Oshima vincula el lenguaje propio del cómic con el lenguaje cinematográfico creando 
un híbrido que ofrece un gran interés. Pese al fuerte carácter experimental de la cinta, el 
resultado es muy fluido, pues da lugar a una película muy atractiva de ver. Es muy sencillo 
entrar en el juego que plantea Oshima, de forma que la película descubre paralelamente dos 
niveles culturales: el primero, por medio de la ambientación, constituye una historia de 
samuráis dentro de uno de sus períodos de esplendor, reflejando por lo tanto una serie de 
rasgos históricos; el segundo, muestra una vertiente —en su momento— marginal del cómic 
japonés, empleando para ello una técnica que, por un lado, lo aleja del ámbito cinematográfico 
convencional y, por otro, lo reivindica de manera honesta y sincera tomando como base la 
obra del artista creador del original. 


La bestia y la espada mágica 


Título original: La bestia y la espada mágica / Ohkami-otoko to samurai 

Producción: Amachi Films y Acónito Films 

Productora: Julia Saly 

Director: Paul Naschy (como Jacinto Molina) 

Guion: Paul Naschy (como Jacinto Molina) 

Fotografía: Julio Burgos 

Música: Ángel Arteaga 

Montaje: Roberto Fandiño 

Intérpretes: Paul Naschy, Shigeru Amachi, Beatriz Escudero, Junko Asahina, Violeta Cela, Yóko Fuji 


Países: España, Japón 
Año: 1983 
Duración: 120 min. Color 


uizás uno de los grandes olvidados para los cinéfilos españoles en general, fuera de los 

aficionados específicos, sea Jacinto Molina, o por su pseudónimo artístico: Paul Naschy, 
una de las figuras más internacionales del cine español que se movió dentro de los géneros del 
terror y la fantasía. Comenzó su carrera como deportista, pasando del boxeo a la halterofilia, 
donde quedó en dos ocasiones a las puertas de los Juegos Olímpicos. De allí dio el salto al 
cine trabajando como extra. A pesar de que su primera idea fue trabajar en el ámbito de los 
decorados, pronto terminaría convirtiéndose en actor y director y llevando a cabo una de las 
franquicias más destacadas del terror español: el hombre lobo Waldemar Daninsky. 

Además, Jacinto Molina vivió, durante finales de los años setenta y comienzos de los 
ochenta, una estrecha relación con Japón. Gracias a sus múltiples contactos, Molina recibió el 
encargo de realizar un documental sobre cultura española para la televisión japonesa. El éxito 
de esta pieza fue tal que pronto se le sumaron tres nuevos encargos. Sin embargo, también tuvo 
la oportunidad de vender sus proyectos, logrando llevar a buen término dos coproducciones: 
El carnaval de las bestias (1980) y La bestia y la espada mágica (1983). La primera de ellas 
era una historia oscura, entre el terror y el gore, que se centraba en la maldad humana, uno de 
los temas recurrentes de Molina. 

Para la segunda, se involucró en el proyecto Shigeru Amachi, actor de prolífica carrera que 
había participado, entre otras muchas, en Historia de fantasmas de Yotsuya y en la saga 
cinematográfica de Zatoichi realizada durante los años sesenta, así como contaba también con 
una larga carrera en televisión. La presencia de Amachi en la producción, como productor y 
protagonista, abrió a Molina numerosas puertas en Japón como, por ejemplo, poder rodar en 
los estudios cinematográficos del actor Toshiro Mifune. 

La bestia y la espada mágica supone una nueva entrega de la saga de Waldemar Daninsky, 
una serie de películas que comenzaba a evidenciar problemas de originalidad y agotamiento 
de su fórmula. No obstante, gracias a los recursos disponibles, esta nueva producción adquirió 
una nueva dimensión y se convirtió en una de las mejores películas de la franquicia. 

La historia comienza en el siglo X, cuando los antepasados de Waldemar reciben la 
maldición. Después, la acción se traslada al siglo XVI cuando Waldemar busca 
desesperadamente un remedio para el hechizo que le hace transformarse en una salvaje bestia 
Cada plenilunio. La primera de sus esperanzas es un sabio judío castellano que es asesinado 
por fanáticos religiosos ante la pasividad de la Inquisición. Antes de morir, el sabio indica a 
Waldemar que solo hay una persona en el mundo que puede curarlo, otro sabio de un país 
remoto allende los mares. Este personaje resulta ser Kian —interpretado por Shigeru Amachi 
—, un noble cercano a la corte japonesa. A partir de aquí, el hombre lobo tendrá que buscar la 
redención enfrentándose tanto a enemigos externos —la malvada bruja Satomi— como a sí 
mismo. 

El hecho de estar rodada en un estudio japonés favoreció la perfecta ambientación del atrezo 


y del vestuario. El propio Molina se sorprendía ante la forma de trabajar de los japoneses, que 
incluso llegaron a realizar una katana de plata real para la película. 

Y si la ambientación era lógicamente fidedigna, algunos rasgos de la historia también 
evidencian una innegable influencia japonesa, más sorprendente al recordar que el guion y la 
dirección quedaban al cargo de un occidental, el propio Paul Naschy. Un ejemplo destacado es 
la escena en la que Waldemar, transformado en bestia, se encuentra por primera vez con Kian. 
El hombre lobo, sediento de sangre, acaba de masacrar una taberna y su violencia va en 
aumento. Mientras huye por los tejados en busca de nuevas presas, aparece Kian, que, 
enterado del revuelo, ha salido a buscar la amenaza a la que se enfrentan. Entre ambos hay un 
tenso intercambio de miradas que responde a los códigos del chambara de los duelos de 
samuráis. El cruce de miradas es un duelo en sí mismo en el que ambos contrincantes miden 
sus fuerzas sin que medie la violencia. La bestia es consciente del poder superior que emana 
de la sabiduría de Kian y, en lugar de consumar el ataque, sale huyendo. 

Para Jacinto Molina no resultaba novedoso mezclar y amalgamar diferentes tradiciones y 
folclores a fin de dar forma a sus historias, particularmente, a las de Waldemar Daninsky. El 
propio hombre lobo se ha configurado con una mezcla de tradiciones que combinan la 
licantropía —convertirse en bestia las noches de luna llena, necesidad de emplear un arma de 
plata para dar muerte a la criatura, etc.— con rasgos vampíricos como el temor a la señal de 
la cruz. Este hecho venía favorecido por la necesidad de desligar de España estas 
producciones, tanto para poder venderlas internacionalmente (funcionaban mejor si no se 
ceñían a la cultura española, sino que mostraban rasgos europeos) como para poder esquivar 
la censura. Cuanto más fantástica e irreal se presentase más posibilidades tenía la película de 
superar el criterio de los censores, puesto que era más difícil conectarla con la realidad 
española. 

En cualquier caso, en La bestia y la espada mágica prosigue con esta práctica, incluyendo 
elementos concretos como la katana y otros más genéricos como la bruja Satomi, presentada 
como si se tratase de una hechicera propia de la tradición local japonesa. 

Aunque para muchos, especialmente en España, la obra de Paul Naschy cayó en el olvido, 
La bestia y la espada mágica fue un auténtico éxito en su estreno, tanto en Japón como en 
España. Su estreno japonés tuvo lugar en un cine del cosmopolita barrio de Ginza, con la 
presencia de personalidades como Toshiro Mifune o Akira Kurosawa, quienes elogiaron con 
entusiasmo la película —Kurosawa, incluso, llegó a regalarle a Molina un casco de samurái. 
En España, el estreno se realizó en el cine de Gran Vía y acudieron el embajador japonés y 
Shigeru Amachi. De manera paralela a la recuperación de Jacinto Molina en España en las 
últimas décadas, especialmente a raíz de su muerte, en Japón también se han vuelto los ojos 
hacia el cineasta y, en 2009, se publicó una monografía sobre Paul Naschy. 


The Admiral: Roaring Currents 
Título original: Myeongryang 


Producción: CJ Entertainment y Big Stone Pictures 
Productor: Kim Han-min 


Director: Kim Han-min 

Guion: Kim Han-min y Jeon Cheol-Hong 

Fotografía: Kim Tae-seong 

Música: Kim Tae-seong 

Montaje: Kim Changju 

Intérpretes: Choi Min-sik, Ryu Seing-ryong, Jo Jin-woong, Kim Myung-gon, Jin Ku, Lee Jung-hyun 
País: Corea del Sur 

Año: 2014 

Duración: 126 min. Color 


n los últimos años, parece haber surgido en el cine coreano una corriente de revisionismo 

histórico en la que se plantean acontecimientos históricos, en los que han tomado parte 
Corea y Japón, desde una perspectiva coreana alejada de las narrativas más extendidas. 
Algunos ejemplos podrían ser The Tiger: an old hunter's tale (2015), centrada en la 
ocupación japonesa de Corea en 1935 o, la película que nos ocupa, The Admiral: Roaring 
currents. Estas películas reivindican el papel histórico de Corea como una potencia y un 
pueblo orgulloso de sí mismo, lejos de la imagen sumisa y débil que puede desprenderse de 
ciertas lecturas históricas malintencionadas. 

Dirigida y coescrita por el coreano Kim Han-min, la película se centra en la batalla de 
Myongnyang, en 1597. Se trata de un episodio en el que Corea, contando únicamente con una 
docena de barcos, logró vencer a la flota japonesa, que les superaba en una proporción de diez 
a uno —aunque los historiadores no terminan de ponerse de acuerdo con el número exacto de 
barcos que componían la flota japonesa, todo parece apuntar a que se tratase de unos ciento 
veinte buques de guerra, que podrían ir acompañados de hasta doscientas naves de apoyo no 
habilitadas para combatir. 

Este episodio formaba parte de una serie de campañas japonesas conocidas como las 
Invasiones japonesas de Corea, que tuvieron lugar entre 1592 y 1598. Este conflicto comenzó 
cuando Toyotomi Hideyoshi puso sus ojos en la invasión a China. Debido a su origen humilde, 
Hideyoshi nunca obtuvo el título de shogun, únicamente alcanzó el de kanpaku (“regente”), un 
título menor. Esto le llevó a sentir la necesidad de legitimar su gobierno mediante una 
campaña militar. Para ello, se inspiró en los anhelos de Oda Nobunaga, aunque hay quien dice 
que buena parte de su motivación respondía a una estrategia mucho más mundana: eliminar el 
riesgo de rebeliones internas en un Japón que acababa de ser unificado y cuya paz todavía 
resultaba algo inestable. 

Para llevar a cabo su propósito, Hideyoshi solicitó a la dinastía Joseon, regente en Corea, 
que contribuyesen con su causa O, al menos, permitiesen libre tránsito a las tropas japonesas. 
No obstante, Corea en aquel momento se encontraba en relación de vasallaje con la dinastía 
Ming (1368-1644), de modo que se negaron a prestar ayuda a los japoneses y pasaron a 
convertirse en el principal objetivo, cuya conquista abriría las puertas del Celeste Imperio. 

Las invasiones comenzaron en 1592 con una primera campaña bastante exitosa en la que 
Japón logró hacerse con varios enclaves importantes. Sin embargo, entre 1594 y 1596 se 


llevaron a cabo una serie de negociaciones de paz con China como mediadora. No obstante, 
Hideyoshi no logró llegar a acuerdos con China, y en 1597 dio inicio una segunda oleada 
militar, para la que se organizaron en dos grandes contingentes: el ejército de la Izquierda y el 
ejército de la Derecha. A pesar de las numerosas victorias, el ejército japonés experimentaría 
también importantes reveses, como el que protagoniza la película, de modo que Hideyoshi, en 
su lecho de muerte, terminaría ordenando la retirada de las tropas de Corea en 1598. 

The Admiral: Roaring Currents se centra en la figura de Yi Sun-sin, almirante del ejército 
coreano y uno de los mayores estrategas de su historia militar. Yi Sun-sin ejerció un papel 
destacado durante la primera invasión. No obstante, durante el periodo de negociación de la 
paz, Sun-sin cayó en desgracia debido a una estrategia urdida por un espía japonés. El espía 
había conseguido infiltrarse y convertirse en el hombre de confianza de uno de los generales 
coreanos y, llegado el momento, le ofreció datos falsos de la posición de la flota japonesa, 
tendiendo así una trampa al ejército coreano. El general encargó el ataque a Sun-sin, quien se 
negó a llevarlo a cabo, dado que la zona en la que supuestamente se encontraba la flota 
japonesa era un lugar muy peligroso para la navegación. Como castigo, fue relegado a soldado 
raso, esquivando la pena de muerte gracias a su brillante carrera militar y a las amistades que 
ella le había granjeado. 

Durante la segunda invasión, el comandante Won Gyun, que había ocupado el lugar de Sun- 
sin, sufrió una aplastante derrota en la batalla de Chilcheollyang. A pesar de su baja posición, 
Sun-sin logró reunir a los soldados dispersos y aprovisionar a las tropas, recuperando sus 
honores militares. Sin embargo, la flota coreana había quedado masacrada, contando con 
apenas una docena de buques y muy pocos hombres, lo que hizo que el rey Seonjo —rey de 
Corea entre 1567 y 1608— plantease su disolución y que todos los hombres se uniesen al 
ejército de tierra, a lo que Yi Sun-sin se negó. 

Poco después de ver restablecido su rango, Sun-sin tuvo que hacer frente nuevamente a los 
japoneses en la batalla de Myongyang. Debido a la inferioridad numérica, se vio obligado a 
plantear la batalla en el estrecho de Myongyang, un enclave de gran peligro debido a las 
fuertes corrientes marinas, que a menudo originaban remolinos. La batalla se saldó con una 
gran victoria para la flota coreana, que apenas contempló bajas frente a la treintena de buques 
japoneses hundidos, además hay estimaciones que cifran las pérdidas japonesas en la mitad de 
sus tropas. Sea como fuere, la derrota supuso un duro revés para los japoneses, que a partir de 
ahí frenaron sus incursiones y comenzaron la retirada de tropas abandonando todo afán de 
conquistar Corea o China. 

Con este trasfondo, no es de extrañar que la película tenga un marcado cariz patriótico. Yi 
Sun-sin encarna a la perfección los valores de lealtad confucianos, pues antepone sus 
responsabilidades para con su país —y su rey— por encima de sí mismo o del agravio 
recibido. Además, con el cambio de perspectiva que implica el punto de vista coreano, la 
película permite comprender un suceso histórico de gran importancia en la configuración de la 
política exterior de Japón. 


Vida de Oharu, mujer galante 


Título original: Saikaku ichidai onna 

Producción: Shintoho 

Productores: Hideo Koi, Kenji Mizoguchi y Isamu Yoshii 
Director: Kenji Mizoguchi 

Guion: Yoshikata Yoda (novela: Ihara Saikaku) 
Fotografía: Yoshimi Hirano 

Música: Ichiro Saito 

Montaje: Toshio Goto 

Intérpretes: Kinuyo Tanaka, Tsukie Matsuura, Ichiró Sugai, Toshiró Mifune, Toshiaki Konoe 
País: Japón 

Año: 1952 

Duración: 148 min. Blanco y negro 


n 1952, Kenji Mizoguchi se alzó con el premio del Festival Internacional de Cine de 

Venecia gracias a Vida de Oharu, mujer galante, película que adaptaba la novela Vida de 
una mujer galante, de Ihara Saikaku (1642-1693), una figura de gran importancia dentro de la 
literatura japonesa. 

Ihara Saikaku es el máximo exponente de la literatura nipona del periodo Edo, ya que 
cultivaba tanto la poesía como la prosa. En su madurez alcanzaría gran fama por su capacidad 
compositiva, si bien históricamente son sus novelas las que han adquirido mayor relevancia. 
Son tres los títulos que destacan de entre su producción: Hombre lascivo y sin linaje (1682) 
—Atambién conocida en castellano como Amores de un vividor—, Cinco amantes apasionadas 
y Vida de una mujer galante —ambas de 1686. La importancia de estas tres obras estriba en 
que son las piezas fundacionales del género ukiyo-zoshi, que reflejaba la vida cotidiana de las 
clases comerciantes y de los barrios de placer durante el periodo Edo. Fue un tipo de 
literatura que se desarrolló durante los siglos XVII y XVIIL, mayoritariamente, y en su 
momento no era considerada como alta literatura, sino como novelas ligeras que buscaban 
únicamente el entretenimiento. Es por ello que la figura de Ihara Saikaku, aunque adquirió gran 
popularidad en vida, pronto cayó en el olvido y no fue hasta el siglo XIX cuando se inició una 
recuperación y reivindicación del escritor que en la actualidad está considerado como el 
escritor más representativo de su época. 

Como comentábamos, Vida de una mujer galante es una novela costumbrista que representa 
el mundo del ukiyo. Cuenta la historia de una cortesana, ya anciana, que al ser interrogada por 
una joven pareja sobre los secretos del amor, comienza a desgranar, mediante anécdotas, su 
vida, desde los mejores palacios que frecuentaba en su juventud hasta los ambientes más 
oscuros a los que la vejez le ha ido empujando dentro de su oficio. Con este planteamiento, no 
es de extrañar que Mizoguchi decidiera llevar esta historia a la pantalla, aunque dándole su 
propia visión personal. 

Para Mizoguchi, Oharu es una mujer privada de voluntad. Al ser la responsable de la caída 
en desgracia de la familia, su padre la obliga a trabajar para restaurar el honor de la familia. 
Oharu se ve sometida a dolorosos episodios que comienzan con el encargo de un daimio para 


que sea su concubina y dé a luz a su heredero. Oharu se siente muy desgraciada en el hogar del 
clan, aunque conforme avanza su embarazo comienza a sentirse parte de la familia. No 
obstante, al dar a luz a un niño varón, el daimio ya no necesita de sus servicios y es separada 
de su hijo y expulsada de la casa. A partir de ahí, la pérdida, la soledad y la infelicidad se 
transforman en constantes de una Oharu que anhela escapar de su vida y dejar atrás tanto 
sufrimiento. 

Mizoguchi realiza, por lo tanto, una lectura en cierto modo feminista del personaje de Oharu. 
La trayectoria del cineasta durante los años cuarenta ya había mostrado claramente un fuerte 
compromiso social —como ocurrirá en Utamaro y sus cinco mujeres— y, convirtiendo a la 
mujer en el centro de su universo cinematográfico, Mizoguchi se prodiga en la denuncia social 
de las condiciones de la mujer a través de la historia, llegando a desarrollar tres arquetipos 
propios: la prostituta, la princesa y la sacerdotisa. Las prostitutas de Mizoguchi son una 
muestra de rebeldía, las sacerdotisas suponen la idealización de la mujer como una fuente de 
pureza y sacrificio. El arquetipo de la princesa es el de la mujer de noble cuna que es obligada 
a prostituirse o enfrentarse a un entorno hostil manteniendo siempre su espíritu intacto. Oharu, 
con sus desgracias, representa a la perfección este estereotipo. 

Tradicionalmente, se ha asociado el argumento de Vida de Oharu, mujer galante con el 
nacimiento de las geishas, siendo Oharu una de las primeras mujeres en dedicarse a este 
oficio. Lo cierto es que Oharu lleva a cabo muy distintos trabajos a lo largo de su vida y, 
quizás debido a la fecha temprana en la que se ambienta la película o tal vez por la impresión 
del dramatismo que realiza Mizoguchi, en ocasiones resulta difícil distinguir a Oharu como 
geisha. El oficio de geisha tal como lo entendemos en la actualidad se remonta al siglo XVIL 
Hasta ese momento, la palabra «geisha» aludía a entretenedores profesionales de ambos 
sexos, si bien durante el siglo XVIII los hombres empezaron a desaparecer y se convirtió en un 
oficio casi exclusivamente femenino a partir del XIX. Contrariamente a lo que se cree, las 
geishas no eran prostitutas, aunque existía —y sigue existiendo— una cierta complejidad e 
incluso controversia a la hora de definir sus relaciones personales y sexuales. 

El relato de Saikaku se plantea como una serie de historias cortas narradas en primera 
persona por la protagonista, de quien no aparece el nombre. En la película de Mizoguchi, 
Oharu también cuenta su historia, aunque en este caso lo hace ensimismada dentro de un 
templo ante los ojos de Buda. Esto permite que Mizoguchi elabore una estructura circular en la 
película, llevando a Oharu en el final al punto de comienzo y concluyendo así su historia y su 
desgracia. Además, es interesante destacar uno de los recursos visuales que empleó el director 
para ayudar a definir la personalidad de Oharu: los planos en travelling. Cada vez que Oharu 
debe enfrentarse a una dificultad o debe asumir una responsabilidad que no desea, su 
personaje intenta, en cierta medida, huir del plano seguida por la cámara en movimientos 
suaves y horizontales, aunque siempre encontrará un obstáculo que le impida escapar y le 
obligue a hacer frente a su destino. Sin embargo, en el momento final, el travelling que sigue a 
Oharu se detiene, mostrando un camino libre que permite a Oharu desaparecer de los ojos del 
espectador y alcanzar así su redención. 


Gisaku 


Título original: Gisaku 
Producción: Filmax Animation 
Productor: Julio Fernández 
Director: Baltasar Pedrosa 
Guion: Ángel E. Pariente 
Música: Óscar Araujo 
Montaje: Félix Bueno 
Intérpretes: Eduard Falero, José Antonio Torrabadella, Nuria Trifol, Luis Posada, Alfonso Vallés 
País: España 

Año: 2005 

Duración: 78 min. Color 


En el momento de su estreno, Gisaku fue anunciada a bombo y platillo como «el primer 

anime español». Ciertamente, es la primera película europea realizada con un estilo de 
animación que emula la estética de —algunas— producciones niponas, si bien este reclamo 
comercial no le sirvió de mucho a la hora de salvar las cifras de taquilla en su estreno en 
cines. Y eso que su paso por salas fue una iniciativa secundaria para tratar de aprovechar y 
rentabilizar el proyecto, ya que la cinta había sido creada con un propósito muy diferente: la 
idea de Filmax Animation resultó vencedora en un concurso organizado por la Sociedad 
Estatal para las Exposiciones Internacionales (SEEI) en el que se buscaba una película de 
animación capaz de interesar al público japonés y vender una imagen atractiva de España en la 
Exposición Universal de Aichi de 2005. 

La película cuenta la historia de Yohei, un samurái perteneciente a una orden que custodia un 
amuleto, la llave de Izanagi, que abre un portal entre el mundo real y el mundo de los espíritus. 
Al comienzo de la película, Gorkan, un malvado demonio, atraviesa el portal y masacra a los 
samuráis, aunque al cerrarse la puerta su poder se debilita. Yohei, único superviviente, 
emprende una misión: esconder los fragmentos de la llave y evitar que el portal vuelva a 
abrirse. Para ello, Yohei se une a una expedición que se dirige hacia Europa, la embajada 
Keicho, un episodio histórico real. Al llegar a España, Yohei esconde los fragmentos de la 
llave y entra en un letargo. 

Tras este prólogo, Yohei despierta, cuatro siglos después, en la Sevilla de comienzos del 
siglo XXI. Allí conoce a Riki, un chico huérfano que se une en su misión al samurái y a su 
mascota, un cachorro de león llamado Gisaku. Juntos, recorrerán la geografía española 
visitando los principales enclaves turísticos más atractivos para el público nipón —Sevilla, 
Barcelona, Santiago de Compostela, el Valle del Jerte...— y disfrutando de la gastronomía — 
con una secuencia que es una oda a la tortilla de patatas, al jamón y al vino—, siempre con el 
objetivo de proteger los fragmentos y salvar al mundo. 

La película es incapaz de desprenderse de su lastre comercial, supeditando la ficción a la 
promoción turística de España, y desaprovecha una gran oportunidad para crear un híbrido en 
el que se aúnen, precisamente, el largometraje publicitario y una buena historia de ciencia 
ficción y viajes temporales. Sin embargo, a pesar de tratarse de un producto fallido, no está 


exenta de interés, especialmente al utilizar un suceso histórico real —y relativamente 
desconocido— como pilar argumental. 

La embajada Keicho, que en la película trae a Yohei a España siguiendo la ruta del Pacífico, 
atravesando México por tierra y cruzando el Atlántico hasta Sevilla, fue una misión 
diplomática real que tuvo lugar en los años 1613 y 1614. Esta expedición se enmarcaba en el 
contexto del ocaso de las relaciones establecidas entre la Península Ibérica y el archipiélago 
nipón, conocido como época Namban, que habían comenzado con la llegada de San Francisco 
Javier a Japón en 1549 —previamente se había producido algún otro contacto y otros viajeros 
europeos habían alcanzado costas japonesas, pero la llegada del santo supone un hito que 
tradicionalmente se ha tomado como origen de este periodo de relaciones. 

A partir de aquel año, las relaciones entre Japón y España y Portugal fueron bastante 
cercanas: se establecieron rutas comerciales para conseguir las delicadas artesanías japonesas 
—entre las cuales destacaban todo tipo de piezas lacadas y la seda—, y comenzó un flujo de 
misioneros que se dirigieron al País del Sol Naciente para evangelizar a su población y crear 
así las primeras comunidades cristianas del país. Personajes como Alesandro Valignano o 
Luis Fróis escribirían tratados sobre la cultura del país, para adiestrar a los nuevos 
misioneros, mientras que las distintas Órdenes religiosas, encabezadas por los jesuitas, 
comenzaban a adquirir relativa relevancia social. Fue este último aspecto el que desencadenó 
que, unas décadas más tarde, el Gobierno, que estaba en manos del regente 'Toyotomi 
Hideyoshi, comenzase a enfriar las relaciones con los países ibéricos mediante la persecución 
del cristianismo y, en 1597, tuvo lugar el Martirio de Nagasaki, en el que perecieron veintiséis 
cristianos, en su mayoría nacidos japoneses. Finalmente, estas tensiones concluirían con la 
instauración de las políticas del sakoku y el cierre de fronteras de Japón al extranjero 
mediante un proceso que culminó en 1639. 

No obstante, durante las primeras décadas del siglo XVII todavía perduraban estos 
contactos. Hacia 1611 llegó a Japón el explorador Sebastián Vizcaíno, enviado por el 
virreinato de Nueva España como embajador, atendiendo a la petición que le había realizado 
el franciscano Luis Sotelo, otro de los misioneros asentados en Japón. En 1613, Vizcaíno vio 
cumplido su tiempo en Japón —no exento de tensiones— y quiso proseguir con sus 
expediciones, pero una tormenta dañó severamente su barco, forzándolo a regresar al 
archipiélago. Allí, el shóogun accedió a construir un nuevo galeón para que Vizcaíno regresase, 
acompañado de Luis Sotelo y de una delegación nipona que combinaba samuráis al servicio 
del shogun y samuráis de Date Masamune, daimio de la región de Sendai, entre los que 
destacaba Hasekura 'Tsunenaga, quien comandaría la expedición con la misión de firmar un 
tratado de comercio con Felipe III. 

La embajada Keicho llegó al puerto de Sevilla. De allí visitó la capital, Madrid, donde 
Hasekura tuvo ocasión de entrevistarse con el rey y presentarle el tratado de su señor, así 
como de convertirse al catolicismo. A continuación, la expedición pasó por Francia rumbo a 
Italia, donde fueron recibidos en audiencia papal por Paulo V. Después volverían a España, 
recibiendo la negativa de Felipe III a firmar los acuerdos propuestos como respuesta al edicto 
del shóogun que expulsaba de Japón a todos los misioneros, lo cual propició que algunos de 


los integrantes de la misión decidieran no regresar a su tierra natal asentándose en las 
proximidades de Sevilla, en Coria del Río. Hasekura sí lo hizo, partiendo en 1618 y llegando 
a Japón en 1620, donde fallecería dos años después. 


Hara-kiri 


Título original: Ichimej 

Producción: RPC, Sedic International, Amuse Soft Entertainment 
Productores: Toshiaki Nakazawa, Jeremy Thomas y Kensuke Zushi 
Director: Takashi Miike 

Guion: Kikumi Yamagishi (libro: Yauhiko Takiguchi) 

Fotografía: Nobuyasu Kita 

Música: Ryuichi Sakamoto 

Montaje: Kenji Yamashita 

Intérpretes: Koji Yakusho, Munetaka Aoki, Naoto Takenaka, Hikari Mitsushima, Eita, Ebizó Ichikawa 
Países: Japón y Reino Unido 

Año: 2011 

Duración: 128 min. Color 


akashi Miike es uno de los directores más renombrados y controvertidos del cine japonés 

contemporáneo. Formado bajo la tutela de Shohei Imamura, Miike ha demostrado su 
versatilidad en numerosas ocasiones, si bien sus obras más conocidas destacan por el gore y 
la violencia extrema como demostró en Ichi the killer (2001), adaptación de un manga 
homónimo que recibió numerosos premios —especialmente en festivales de cine fantástico— 
y que consagró a Miike como un director de culto en Occidente. 

La habilidad de Miike como realizador le ha llevado a abordar prácticamente todos los 
géneros posibles: desde películas infantiles (The Great Yokai War, 2005), de superhéroes 
(Zebraman, 2004), dramas adolescentes, comedias de terror musicales (The Happiness of the 
Katakuris, 2001) y un largo etcétera, incluyendo también la adaptación a la gran pantalla de la 
popular franquicia de videojuegos Ace Attorney (2012). Además, Miike ha contribuido en la 
última década a la revitalización del cine chambara gracias a películas como 13 asesinos o la 
propia Hara-kiri. 

En Hara-kiri, Miike plantea un remake de la película clásica de Masaki Kobayashi, 
estrenada en 1962. Cuenta la historia de un samurái sin señor, Tsugumo Hanshiro, que acude a 
la casa de un gran señor para pedirle la deferencia de utilizar su patio para llevar a cabo el 
seppuku o “suicidio ritual”. Es recibido por Kageyu, el jefe de la guardia, quien le concede 
una audiencia para contarle la historia de otro rónin que había acudido con aquella misma 
petición, enmascarando su verdadero propósito de conseguir una limosna. Para frenar aquella 
práctica, Kageyu le conmina a llevar a cabo el suicidio, incluso sabiendo que sus espadas son 
de bambú —gesto que demostraba que no tenía la pretensión real de suicidarse. 

Tras escuchar esta historia, Hanshiro sigue firme en su convicción de quitarse la vida 
honrosamente en el patio de la casa del señor feudal, algo que se explica en la película: un 


samurái sin señor se suicida para recobrar el honor perdido al haberse quedado sin amo y, 
para ello, cuanto mayor sea el rango del propietario de los terrenos en los que se lleve a cabo 
el ritual, mayor será el honor recobrado con el gesto. Así pues, ante su disposición, los 
samuráis de la casa hacen los pertinentes preparativos y Hanshiró pronto se ve en la misma 
situación que el ronin de la historia que acaba de escuchar. Antes de empezar, pide como 
última voluntad que lo asista como padrino el samurái Omodaka. Kageyu se lo concede y lo 
manda llamar, pero Omodaka no aparece. Tampoco hay rastro de los otros dos samuráis que, 
junto con Omodaka, habían participado activamente en la humillación del rónin. 

En medio de la confusión, Hanshiro comienza a contar su propia historia. Se descubre como 
íntimo amigo del padre de Chijiwa Motome, el rónin forzado a cometer seppuku. A lo largo 
de un extenso flashback, en el que la película se convierte en un drama familiar, vemos la 
manera en que los samuráis son desposeídos de sus posesiones y degradados a rónin. También 
en aquel momento, el padre de Motome muere y en consecuencia Chijiwa queda a cargo de 
Hanshiro. El tiempo pasa y Hanshiro rehace su vida como fabricante de paraguas mientras ve 
crecer a sus hijos. Un buen día, ya adultos, y ante las presiones que recibe su hija Miho para 
casarse, Hanshiró interviene proponiéndole a Motome que sea él quien la despose. Al 
principio el joven se muestra reacio, ya que no tiene nada que ofrecerle ni sustento que 
garantizarle, sin embargo, ante la insistencia de Hanshiróo en que lo importante es lo que ellos 
sientan, termina accediendo. Poco después, la familia tiene un hijo y, a pesar de la ayuda 
paterna, Motome se ve obligado a ir empeñando sus libros para conseguir dinero. En mitad de 
su precaria situación, primero Miho y después el bebé enferman, ante la desesperación e 
impotencia de los dos hombres, que no poseen dinero suficiente para pagar a un médico. 

No obstante, Motome dice tener una idea y desaparece, con la promesa de que volverá 
pronto con el dinero. Tras una larguísima y dolorosa espera en la que el bebé no logra superar 
la enfermedad, regresa el cuerpo de Motome, sobre una tabla, traído por dos sirvientes. Miho 
descubre en su bolsillo un pequeño paquete, el dulce con el que Motome había sido 
obsequiado en la casa como recibimiento —un pastelillo con forma de hoja de arce, que es 
típico de la región de Hiroshima en otoño— y que había guardado para ella esperando 
regresar a casa. Rota de dolor, Miho se suicida abrazada a los cuerpos de su esposo y de su 
hijo, aprovechando que Hanshiro había salido en persecución de los sirvientes para conocer la 
verdadera muerte de Motome. 

Miike demuestra aquí un virtuosismo a la hora de adecuar el ritmo pausado, propio del cine 
clásico nipón, a una cinta moderna, jugando con los tiempos y planteando las tensiones de 
modo que al espectador no le pesen las más de dos horas de metraje. Más allá de ello, destaca 
la capacidad de mostrar de manera fidedigna el aspecto del Japón de los albores del periodo 
Edo —la película se ubica temporalmente en 1634— y hace un interesante retrato de una 
situación problemática: con la unificación y pacificación de Japón, buena parte de sus 
guerreros se encontraron desocupados y, a los pocos años, una generación de samuráis de 
linaje que no habían pisado el campo de batalla se imponía a aquellos viejos samuráis que 
habían experimentado en carne propia los rigores de la batalla, algunos de los cuales podían 
adaptarse, como Kageyu, y otros no. La figura idealizada de Hanshiró como el perfecto 


samurái encuentra su fin, por voluntad propia, tras vengar la muerte de su familia, dejando 
paso a una nueva época en la que a los samuráis lo único que les quedaba era su orgullo. 


La venganza de los cuarenta y siete samuráis 


Título original: Genroku Chúshingura 

Producción: Shóchiku Eiga 

Productor: Shintaró Shirai 

Director: Kenji Mizoguchi 

Guion: Kenichiro Hara, Yoshikata Yoda y Seika Mayama 

Fotografía: Kóhei Sugiyama 

Música: Shiró Fukai 

Montaje: Takako Kuji 

Intérpretes: Chójúro Kawarasaki, Kan'emon Nakamura, Kunitaró Kawarazaki, Yoshizaburo Arashi, Choemon 
Bando 

País: Japón 

Año: 1941 

Duración: 241 min. Blanco y negro 


on La venganza de los cuarenta y siete samuráis, Kenji Mizoguchi llevaba al cine una de 

las historias tradicionales más populares de Japón. No era, en cualquier caso, la primera 
vez que esta historia se llevaba a la gran pantalla —existía al menos una versión temprana, 
estrenada hacia 1907, y varias adaptaciones de piezas teatrales en 1908, 1928 y 1930—, ni 
sería la última —en Japón se rodaron versiones posteriores en 1952, 1958, 1962, 1971 y 
1978, así como producciones televisivas en 1964, 1979, 2001 y 2007, por señalar las más 
destacadas en todos los casos—, hasta el punto de ser considerada una de las historias 
japonesas más reproducidas y con mayor número de adaptaciones. 

La película narra el denominado Incidente de Akoó, un suceso real en la historia japonesa 
acaecido entre 1701 y 1703. Desde muy temprano, este acontecimiento se convirtió en una 
narración muy popular e inspiró numerosas obras de teatro, entre las cuales una de las más 
populares sería una de teatro bunraku, Kanadehon Chusingura, escrita por Takeda Izumo, 
Miyoshi Shoraku y Namiki Sosuke, que sin embargo no se representaría hasta 1748. Esta 
misma Obra se adaptó posteriormente al teatro kabuki, convirtiéndose en una de las obras más 
importantes del género. En el siglo XVIIL las adaptaciones teatrales del Incidente de Ako 
recibieron numerosos cambios y se ambientaron en un pasado lejano para esquivar la censura 
con la que el shogunato ejercía su férreo control, también sobre el ocio de sus ciudadanos. No 
obstante, su popularidad permitió que siguiera adaptándose en épocas posteriores y situándose 
los hechos en su contexto original gracias al paso del tiempo; de hecho, la versión de 
Mizoguchi se inspira en la versión teatral realizada en 1934 por Seika Mayama. 

El Incidente de Ako se desencadenó en 1701, cuando Naganori Asano, señor de Ako, recibió 
como encargo el hacer de anfitrión a unos importantes enviados de Kioto, para lo cual contaría 
con el asesoramiento y ayuda de Yoshinaka Kira, un funcionario de alto rango. Sin embargo, 


las tensiones pronto surgieron entre ambos hombres y, si bien la ficción ha conocido tantos 
motivos de disputa como veces se ha narrado, posiblemente la realidad se debiese a que Kira 
esperaba recibir compensaciones extraoficiales por parte de Asano, lo cual le hizo adoptar 
una actitud soberbia con el daimio. Finalmente, la paciencia de Asano rebasó sus límites ante 
un comentario de Kira y el daimio atacó al funcionario produciéndole únicamente heridas 
superficiales. Sin embargo, había desenvainado su arma dentro de la residencia del shogun, 
algo que estaba completamente prohibido, de modo que Asano fue condenado a practicar 
seppuku, fue despojado de sus dominios y todos los samuráis a su servicio pasaron a ser 
ronin, samuráis sin señor. El líder de todos ellos, Yoshio Oishi, comenzó a orquestar su 
venganza junto a sus hombres más fieles —+tradicionalmente, cuarenta y siete, aunque podrían 
haber sido más los implicados—, haciendo ver que habían adoptado una vida marginal y que 
acataban la prohibición de venganza dictada por el shógun. Sin embargo, la realidad era bien 
distinta: entre todos lograron la forma de infiltrarse en la residencia de Kira, introdujeron 
armas de contrabando y, llegado el momento, hicieron efectiva su venganza tomando la 
mansión. Allí únicamente encontraron resistencia de los hombres de Kira, ya que los siervos y 
criados habían sido advertidos de que se trataba de un asunto de samuráis y que no recibirían 
ningún daño si se mantenían al margen. Oishi dio alcance a Kira y, en primera instancia, le dio 
la posibilidad de resolver la disputa de manera honorable, cometiendo seppuku. No obstante, 
Kira se negó, así que Oishi lo decapitó y los rónin llevaron la cabeza ante la tumba de Asano. 
Entonces, el shogun se vio en la disyuntiva de tomar medidas ante aquellos que habían 
desobedecido sus órdenes, pero que lo habían hecho movidos por el principio básico de 
conducta samurái, la lealtad a su señor. Finalmente, el shogun optó por aplicar a los 
conspiradores la pena de muerte como correspondía a su crimen, pero a cambio, les concedió 
la gracia de hacerlo mediante seppuku, obteniendo de ese modo una muerte honrosa. Así lo 
hicieron, y fueron enterrados junto a su señor en el templo Sengaku-ji de Tokio, donde todavía 
en la actualidad se celebran matsuri o festivales en su honor. 

La historia de los cuarenta y siete samuráis, o cuarenta y siete ronin, pronto se convirtió en 
un ejemplo paradigmático del chuushin gishi, el sentimiento de deber y lealtad de un samurái 
hacia su señor, lo cual justifica su trascendencia como hecho histórico significativo que es 
frecuentemente citado en las artes, desde adaptaciones teatrales hasta grabados ukiyo-e, 
fotografías, películas, etc. Por una parte, la historia de valor y lealtad de los samuráis hacia su 
señor se tomó como modelo, si bien existe cierta controversia al considerar que, tomando 
venganza de su señor, los ronin estaban rompiendo su deber de obediencia ciega hacia el 
shogun, lo cual ha dado lugar a interpretaciones contemporáneas que cuestionan la legitimidad 
de las acciones llevadas a cabo por los samuráis. No es esta la única polémica que ha 
suscitado este episodio, ya en su momento, la opinión pública se dividió entre partidarios de 
Oishi y aquellos que le recriminaban la larga duración de su plan, ya que podría haberse dado 
la circunstancia de que Kira muriese por otras causas durante los dos años de preparativos y, 
en ese caso, su señor no hubiera sido debidamente vengado, por lo que consideraban que Oishi 
no había actuado con la propiedad de un samurái. 

En cualquier caso, más allá de estas controversias, lo cierto es que la multiplicidad de 


versiones, ya durante el periodo Edo, constata la popularidad que adquirió esta historia. 
La leyenda del samurái: 47 Ronin 


Título original: 47 Ronin 

Producción: H2F Entertainment, Mid Atlantic Films, Moving Picture Company y Stuber Productions. 
Productores: Pamela Abdy y Eric McLeod 

Director: Carl Rinsch 

Guion: Chris Morgan, Hossein Amini 

Fotografía: John Mathieson 

Música: llan Eshkeri 

Montaje: Stuart Baird 

Intérpretes: Keanu Reeves, Hiroyuki Sanada, Ko Shibasaki, Tadanobu Asano, Min Tanaka 
País: Estados Unidos 

Año: 2013 

Duración: 119 min. Color 


a historia del Incidente de Ako y los cuarenta y siete samuráis fue adaptada o sirvió de 

inspiración en multitud de ocasiones. En fecha reciente, ha habido dos superproducciones 
diferentes —con puntos en común— que han vuelto a esta historia clásica para encontrar 
inspiración, con el atractivo añadido de tratarse de dos cintas procedentes de fuera de Japón. 
La primera de estas películas es La leyenda del samurái (47 ronin), un blockbuster 
norteamericano protagonizado por Keanu Reeves. La segunda es Los últimos caballeros, una 
coproducción entre Estados Unidos y Corea del Sur con Clive Owen y Morgan Freeman a la 
cabeza, cuyo discreto estreno tuvo lugar en 2015. 

De ambas, sin duda alguna, la más interesante es la primera, entre otros motivos porque tuvo 
un mayor impacto mediático —aunque no es esta la única razón, sí que es importante 
subrayarlo antes de entrar a profundizar en la película. Se trata de una película de producción 
dilatada —desde que el proyecto se puso en marcha en 2008 hasta que se estrenó en salas en 
2013—, que contó desde el principio con la participación de Keanu Reeves, apasionado 
amante de las artes marciales y la cultura oriental. 

Al tratarse de una producción occidental y contemporánea, el argumento presenta 
variaciones sobre el original. La más significativa es la trama argumental, que afecta al 
personaje de Keanu Reeves, Kai, un mestizo criado en un bosque por criaturas sobrenaturales 
que se convierte en mano derecha de Oishi y prácticamente eclipsa el protagonismo del líder 
de los samuráis. Esta modificación da lugar a introducciones interesantes como el segmento 
ambientado en Deshima, una isla artificial en la bahía de Nagasaki que era el único punto en el 
que Japón tenía contacto con Occidente desde 1639, y la instauración de las políticas de 
sakoku o cierre de fronteras. “Todo ello, no obstante, cubierto por una pátina homogeneizante 
de fantasía que incluía criaturas monstruosas O seres mágicos con peso e importancia en la 
trama. 

La película se caracteriza por una percepción de la fantasía desde el punto de vista de lo 


sobrenatural asociado a la cultura japonesa, es decir, pone de manifiesto una tendencia que 
asume que Japón es una cultura y una tierra donde lo sobrenatural puede ser real. Se percibe 
una mayor permisividad a la hora de incluir elementos fantásticos en historias tradicionales, 
históricas o seudohistóricas, porque la tradición cultural y cinematográfica nipona ha 
transmitido a Occidente una sensación de verosimilitud: lo fantástico y lo histórico se 
entrelazan indivisiblemente en la tradición japonesa. 

Esta tendencia goza de un fuerte respaldo histórico: desde el siglo XIX, cuando Japón abrió 
sus fronteras en el periodo Meiji, los occidentales comenzaron a sentirse atraídos por la 
cultura nipona. Desde los primeros años, figuras fundamentales para el conocimiento de Japón 
en Occidente como Lafcadio Hearn o Richard Gordon Smith, entre otros, prestaron gran 
atención a las leyendas fantásticas y sobrenaturales, ofreciéndolas como parte indisoluble de 
la identidad nipona. En cierto modo, tenían razón, puesto que el mundo de los espíritus o yokai 
tenía gran peso en la cultura japonesa, como atestiguan, sin ir más lejos, los grabados ukiyo-e 
de Hokusai y de otros autores en los que representaban los fantasmas más populares. No 
obstante, el recibir en Occidente tanta información sobre las historias sobrenaturales, se creó 
el erróneo estereotipo o percepción de que, dentro de la imposibilidad física, en Japón los 
espíritus tenían mayor presencia, difuminándose los límites de la realidad. Dicho de otro 
modo, nos resulta impensable incluir fantasmas, bestias monstruosas y otros seres 
sobrenaturales en una adaptación del Quijote, pero nos resulta natural verlo en una de las 
historias más populares de la tradición japonesa. 

Otro rasgo destacable y que contrasta con las versiones más tradicionales —incluida la de 
Mizoguchi— es la caracterización de los personajes. El vestuario ya no necesita ser 
históricamente fiel para transmitir sensación de época. Por un lado, porque no se está 
aludiendo en la producción al pasado legendario propio, sino a uno ajeno, lo cual otorga cierta 
libertad a la hora de afrontar este aspecto. Pero también porque, tras casi siglo y medio de 
contactos, Occidente ya conoce sobradamente cómo es un kimono y, gracias a los contactos 
cinematográficos, se tienen ciertas nociones en general del vestuario tradicional japonés. Así 
pues, la producción goza de mucha más libertad para incluir, especialmente en los personajes 
femeninos, un vestuario innovador, que entronca con las reinterpretaciones del vestuario 
clásico que llevan a cabo grandes diseñadores de pasarela japoneses, como Issey Miyake. 

La elección del protagonista masculino en la figura de un occidental no es casualidad. La 
presencia e implicación de Reeves en la película permiten realizar una lectura de la misma en 
clave de intercambios culturales. Podría hablarse, en cierto modo, de apropiación cultural en 
el sentido positivo del término: Occidente entiende Japón como parte de su propia cultura, 
hasta el punto de construir y reinterpretar sus historias tradicionales como si fueran propias. A 
este respecto, cabría subrayar también cómo el final responde a una combinación de elementos 
de Oriente y Occidente: la inevitabilidad trágica del desenlace se suaviza aquí mediante el 
concepto de amor romántico, que transmite un mensaje de happy ending para dulcificar el 
drama. 


Historia de fantasmas de Yotsuya 


Título original: Tókaido Yotsuya Kaidan 

Producción: Shintoho Film Distribution Comittee 

Productores: Mitsugu Ókura y Hiroshi Onozawa 

Director: Nobuo Nakagawa 

Guion: Masayoshi Onuki, Yoshihiro Ishikawa (Obra: Nanboku Tsuruya) 
Fotografía: Tadashi Nishimoto 

Música: Michiaki Watanabe 

Montaje: Shin Nagata 

Intérpretes: Shigeru Amachi, Noriko Kitazawa, Katsuko Wakasugi, Shuntaro Emi, Ryúzaburó Nakamura 
País: Japón 

Año: 1959 

Duración: 76 min. Color 


obuo Nakagawa llevó a la pantalla una de las historias de fantasmas más célebres de 

Japón: la historia de Oiwa, que se convirtió en su versión más conocida de las más de 
treinta que se han realizado, siendo una de las historias con más adaptaciones 
cinematográficas de Japón. 

La historia de Oiwa fue escrita por Nanboku 'Tsuruya en 1825 y hunde sus raíces en una obra 
de teatro kabuki. Se estrenó como parte de un programa doble, junto a Los cuarenta y siete 
samuráis, y los pases fueron tan exitosos que la obra tuvo que ser reprogramada, fuera de 
temporada, para satisfacer la demanda de público. Parte de su éxito provenía de que Tsuruya 
había construido el argumento teatral incorporando dos hechos reales, dos truculentos 
asesinatos que habían causado gran impacto entre el público: por una parte, dos sirvientes que 
habían asesinado a su señor y que fueron rápidamente ajusticiados; por otro lado, un samurái 
que había dado muerte a su esposa y al amante de esta al descubrirlos juntos, y había arrojado 
sus Cadáveres al río, clavados sobre una tabla. La otra razón fundamental para que triunfase 
esta Obra teatral fue el hecho de que suponía un cambio de paradigma dentro de las historias 
de fantasmas, ya que trasladaba a los espíritus fantasmales de los templos y mansiones 
aristocráticas a las casas de la gente corriente. 

La obra cuenta lo que popularmente se conoce como la historia de Oiwa, cuyas desgracias 
comenzaron cuando el ronin lemon Tamiya quiso desposarla. El padre de Oiwa sabía del 
pasado oscuro de lemon, así que se opuso al matrimonio, por lo que lemon le dio muerte, 
despejándose el camino y casándose con Oiwa, quien, ajena a todo, le pide ayuda para vengar 
la muerte de su padre. Sin embargo, pronto la vida entre la pareja comienza a deteriorarse por 
culpa del resentimiento acumulado de lemon, que, para sustentar a su esposa y a su hijo recién 
nacido, se ve obligado a trabajar fabricando sombrillas. Entretanto, lemon conoce a una joven 
de familia acomodada, de modo que, para poder casarse con ella, traza un plan para eliminar a 
Oiwa envenenándola bajo la excusa de una medicina que mejoraría su delicada salud. El 
veneno no le causa la muerte, sino que la desfigura terriblemente perdiendo parte del cabello y 
un ojo. Oiwa, espantada por la situación y destrozada por la traición de su marido, no puede 
soportar tanto dolor y muere. Su cadáver es descubierto por un sirviente al que lemon acusa de 


robo y asesina, eliminando así cualquier testigo. Los crucifica sobre una tabla de madera y 
arroja los dos cadáveres al río. Creyéndose victorioso, lemon prosigue con sus planes 
casándose con la joven adinerada, no obstante, en su noche de bodas, se le aparece el fantasma 
de Oiwa, lemon decapita al fantasma y entonces se da cuenta de que era una alucinación y a 
quien realmente había matado era a su nueva esposa. Horrorizado, trata de escapar, pero 
entonces vuelve a ver un fantasma, en este caso, el del sirviente, al que nuevamente ataca para 
descubrir que en realidad era su suegro; así que lemon decide retirarse a vivir en un lugar 
apartado donde constantemente es asediado por el espíritu de Oiwa y del sirviente en forma de 
apariciones suyas, de serpientes —Oiwa había nacido en el año de la serpiente— y otros 
elementos que aterrorizaban constantemente a lemon. Finalmente, lemon es encontrado por el 
hermano de Oiwa, quien le da muerte vengando así a su hermana y al sirviente, dando así paz a 
los espíritus. 

Estéticamente, la película es heredera del teatro kabuki, no obstante, introduce algunos 
efectos visuales propios del medio fílmico que resultan muy interesantes y enriquecen el 
resultado final. Nakagawa juega con los ángulos y posiciones de la cámara para crear una 
atmósfera inquietante con una tensión in crescendo en un proceso que lleva a lemon a la 
locura. Los créditos iniciales son una alusión directa a la obra original con una recitación en 
off de la pieza teatral. Además, en algunos puntos clave, los actores llevan a cabo el mie — 
congelar la posición en el punto álgido de emoción—, quedando congelados por instantes y 
enfatizando así el dramatismo. El caso de lemon es el más característico y se refuerza por el 
aspecto del personaje, cuyos rasgos se asemejan al maquillaje facial que se empleaba en el 
teatro kabuki. 

Argumentalmente, la película de Nakagawa es muy fiel a la pieza teatral original, si bien 
incluye algunos pequeños cambios y simplificaciones, especialmente en los personajes 
secundarios. No obstante, se mantienen los elementos fundamentales de la historia de Oiwa, 
como la presencia de serpientes que aparecen para atormentar a lemon y a su cómplice. La 
caracterización de Katsuko Wakasugi como Oiwa resulta impresionante por su similitud con 
los grabados ukiyo-e, en los que se representaba esta misma iconografía, y se convirtió 
rápidamente en un icono del moderno terror nipón, cuya influencia ha pervivido hasta el j- 
horror moderno. 


Utamaro y sus cinco mujeres 


Título original: Utamaro o meguru gonin no onna 

Producción: Shóchiku Eiga 

Director: Kenji Mizoguchi 

Guion: Yoshikata Yoda (libro: Kanji Kunieda) 

Fotografía: Minoru Miki 

Música: Tamezo Mochizuki 

Montaje: Shintaró Miyamoto 

Intérpretes: Minosuke Bando, Kinuyo Tanaka, Kótaró Bando, Hiroko Kawasaki, Toshiko lizuka 
País: Japón 

Año: 1946 


Duración: 106 min. Blanco y negro 


tamaro (1753-1806) fue otro de los grandes artistas del ukiyo-e y uno de los más famosos 

internacionalmente, a la zaga de Hokusai. Muy poco se conoce de su vida, ni siquiera la 
fecha o el lugar de su nacimiento son datos exactos, sin embargo, existe una historia, que tiene 
más de leyenda que de realidad, que ubica su nacimiento en Yoshiwara, el barrio de placer de 
Edo y uno de los lugares en los que floreció la cultura del ukiyo. 

Y es que el fenómeno artístico de los grabados ukiyo-e tuvo su razón de ser en las 
condiciones que se dieron durante el periodo Edo. Entre el siglo XVII y mediados del siglo 
XIX, el país estuvo regido por el sakoku, una política de aislamiento en la que los contactos 
con países extranjeros quedaban muy limitados y marginados —no es casualidad que el puerto 
en el que se autorizaron estos contactos, Nagasaki, estuviese en un lugar muy periférico del 
archipiélago. Por otro lado, este periodo se caracterizó por la paz reinante, un gran 
crecimiento del comercio y el florecimiento de la vida urbana, caldo de cultivo para la cultura 
del ukiyo. Los comerciantes amasaron grandes fortunas, pero el rígido sistema social 
imperante les impedía progresar, de modo que estas nuevas clases urbanas y enriquecidas se 
entregaron al placer adoptando un estilo de vida hedonista y desenfadado. El nombre, ukiyo, 
fue tomado de un término budista, aunque adquirió un significado radicalmente distinto. Se ha 
traducido como «mundo flotante», aunque son más acertadas expresiones como «mundo que 
fluye» o «mundo efímero». En cualquier caso, ukiyo definía esa forma de ocio y las 
expresiones artísticas que se derivaban, como los grabados. 

La película refleja a la perfección este ambiente de bohemia en el que Utamaro se 
desenvolvía. Además, resulta muy interesante comprobar cómo se han representado alrededor 
del artista a personajes relevantes de la cultura del periodo, como Tsutaya Júzaburo (1750- 
1797), un importante editor, fundador de la editorial Tsutaya, que publicó gran cantidad de 
estampas y libros ilustrados de los principales artistas de la época. 

La especialidad de Utamaro, aquellas obras por las que es recordado, pertenecen 
mayoritariamente al género bijinga, es decir, mujeres hermosas. Por ello, no es de extrañar 
que el enfoque de la película se centrase no tanto en trazar una biografía del artista, sino en 
representar el mundo en el que se movía, en el que las mujeres tenían gran protagonismo. Así 
pues, la película se centra tanto en Utamaro como en los discípulos y seguidores que le 
rodean, y en la relación de este grupo con distintas mujeres, lo que da lugar a enredos y 
triángulos amorosos que se solventan desde una perspectiva que tiende más al drama que a la 
comedia —si bien en ocasiones es inevitable que ambos vayan de la mano. 

También plantea el conflicto artístico entre la Escuela Kano, la corriente pictórica de corte 
tradicional que lleva a cabo el arte oficial, y el ukiyo-e, un arte popular que realmente solo era 
dignificado por aquellos que lo practicaban, ya que quienes lo consumían lo hacían desde una 
perspectiva más cercana al ocio que al arte. Esta dicotomía recae en el personaje de 
Seinosuke, que al comienzo de la película es un artista de la Escuela Kano. Al igual que el 
resto de la población, pese a su condición de artista de la corriente oficial, no tiene reparos en 
consumir grabados y, en su primera aparición, pretende adquirir uno para agasajar al padre de 


su prometida. En la tienda, propiedad de Tsutaya, les ofrecen una gran variedad de grabados 
de Utamaro, el mejor artista que poseen, y la pareja valora varios grabados con curiosidad. 
No obstante, uno de ellos provoca el enfado de Seinosuke, ya que en la leyenda que acompaña 
a la imagen, Utamaro hace una fuerte crítica hacia el arte tradicional, alabando incluso sus 
esbozos por encima de las obras hechas a la manera tradicional. Mediante este enfrentamiento, 
la película conduce a la presentación de Utamaro. Sin embargo, al conocer al artista, 
Seinosuke se ve fascinado por su personalidad y se convierte en uno de sus discípulos. 

Toda la película caracteriza a Utamaro como el pintor de la belleza femenina, hasta el 
extremo de que cuando pierde a su musa modelo es incapaz de dibujar y cae en un abatimiento 
que hace que sus discípulos se desvivan por animarlo, pero no lo lograrán hasta encontrarle a 
una nueva muchacha que lo cautive lo suficiente como para volver a motivarlo artísticamente. 

Más allá de ello, se dice que Mizoguchi retrata a Utamaro como un artista con una fuerte 
conciencia social, siempre a favor del pueblo y enfrentándose a las autoridades. Esto hace 
alusión al momento, avanzado el metraje, en el que Utamaro es detenido y pasa cinco días 
encarcelado, para finalmente ser condenado a un periodo de confinamiento de cincuenta días 
en los que debe permanecer maniatado. Esta condena se debe a unos grabados que había 
realizado que resultaban ofensivos para la figura de Toyotomi Hideyoshi (1537-1598), el 
unificador de Japón. Este episodio se basa en un hecho real que tuvo lugar en 1804, cuando 
Utamaro publicó la serie de grabados, Hideyoshi y sus cinco concubinas, que se basaban en 
una novela histórica que había sido prohibida por la censura de la época. La condena supuso 
el punto final a su carrera como artista, ya que a pesar de que la película refleja el final de los 
cincuenta días maniatado como una explosión de creatividad, lo cierto es que en los dos años 
hasta su muerte no logró recuperar el éxito del que había gozado previamente. 


Edo Porn 


Título original: Hokusai manga 

Producción: Shóchiku Eiga 

Productores: Manabu Akashi y Hiroyuki Chujo 
Director: Kaneto Shindo 

Guion: Kaneto Shindo y Selichi Yashiro 
Fotografía: Keiji Maruyama 

Música: Hikaru Hayashi 

Montaje: Yoshi Sugihara 

Intérpretes: Ken Ogata, Toshiyuki Nishida, YUko Tanaka, Kanako Higuchi, Nobuko Otowa 
País: Japón 

Año: 1981 

Duración: 119 min. Color 


atsushika Hokusai (1760-1849) es, posiblemente, el artista japonés más famoso y 
renombrado internacionalmente, un nombre que resulta familiar incluso a aquellos que no 
tienen estrecha relación con el ámbito japonés, ya que su importancia ha trascendido espacios 


culturales para convertirse en un personaje relevante dentro de lo que entendemos por cultura 
general. 

Uno de los principales motivos por los que es tan relevante en Occidente es porque, en el 
siglo XIX, su arte sirvió de puente para estrechar lazos con Japón. Hokusai fue un artista del 
grabado ukiyo-e, una corriente estética en auge durante el periodo Edo, y suyas fueron las 
primeras manifestaciones artísticas que alcanzaron Europa cuando Japón abrió sus fronteras. 
Los artistas europeos, que veían ya las propias como fórmulas agotadas, encontraron en estos 
grabados japoneses una nueva forma de abordar el arte. De este modo, personajes como 
Manet, Monet, Degas, Van Gogh o Toulouse-Lautrec comenzaron a coleccionar ávidamente 
grabados japoneses que les servían, además, de inspiración y reflexión para desarrollar 
nuevos estilos artísticos. 

Este gusto por el arte japonés, que se inició con artistas y grabados, pronto se extendió a 
todas las capas de la sociedad dando lugar al japonismo, un fenómeno de atracción, 
asimilación e imitación de lo japonés. Esto, que coincidió con la apertura de fronteras del País 
del Sol Naciente, tras dos siglos y medio de aislamiento, estimuló un flujo comercial de 
objetos de todo tipo —desde los propios grabados, pasando por toda la parafernalia samurái, 
kimonos y accesorios de moda, cerámicas, etc.— que eran coleccionados por las clases 
pudientes. De igual modo, la convivencia con estas nuevas formas artísticas permitió una 
asimilación que resultó muy influyente desde el posimpresionismo en adelante. No solamente 
se poseían objetos japoneses, sino que los artistas locales también buscaban satisfacer ese 
gusto, bien fuera mediante obras que mostrasen dichos objetos coleccionados —y aquí existen 
un sinfín de ejemplos, desde Van Gogh hasta Mariano Fortuny—, bien porque aplicaban 
algunos rasgos del arte japonés a su propia producción —quizás el ejemplo más evidente sea 
el de Toulouse-Lautrec y el cartelismo. 

En cualquier caso, aunque gracias a Hokusai el grabado japonés adquirió relevancia 
inusitada en Occidente, es importante destacar que en Japón, durante el periodo Edo, los 
grabados no se concebían como objetos artísticos, sino más bien como piezas de consumo 
cotidiano en lo que podría ser un antecedente de la cultura de masas. Los grabados ofrecían 
imágenes de bellas mujeres —en muchos casos, mujeres reales, geishas o cortesanas de los 
barrios de placer—, paisajes, historias de terror, escenas o actores de teatro kabuki y un largo 
etcétera de temáticas que generalmente se relacionaban con prácticas de la vida cotidiana 
como peregrinaciones, juegos y actividades sociales o la afición al teatro, ya que los grabados 
de esta temática solían tener un valor y un significado muy similares a los que poseen 
actualmente los pósteres de cine. 

La película muestra dos momentos en la vida de Tetsuzó, uno de los nombres que Hokusai 
adquirió a lo largo de su carrera. Aproximadamente la primera mitad de la película, Tetsuzó 
es un hombre de mediana edad y la segunda mitad de la cinta, se centra en un momento de su 
vejez. Aunque esta segunda parte del metraje se ambienta en 1814, el aspecto de Hokusai es el 
de un anciano, mucho mayor de la edad que tendría en aquel momento el prolífico artista, y es 
probable que este anacronismo se debiera a que, en esta parte, se quería reforzar la idea de 
Hokusai como un artista longevo que llevó a cabo una gran actividad hasta el final de su vida. 


En cualquier caso, la película se centra únicamente en su etapa de madurez alentando el mito 
en torno al artista. En este sentido, es más una hagiografía que una biografía, si bien tampoco 
se puede considerar que se ensalce a Hokusai como un hombre ejemplar y modélico, sino que 
lo retrata más bien como una persona con una fuerte pulsión sexual y un gran orgullo que lo 
atrapa bajo la sombra de la gran fama de otro de los grandes artistas de la época, Utamaro. 

Resulta muy interesante ver cómo la película refleja a Hokusai como un gran aventurero 
dispuesto a hacer cualquier cosa por la búsqueda de la imagen perfecta, lo cual permite 
introducir alusiones a una de sus obras más famosas, las Treinta y seis vistas del Monte Fuji 
—un tema que retomaría posteriormente con Cien vistas del Monte Fuji—, entre las que se 
encuentra la archiconocida Gran Ola de Kanagawa. También, dentro del dibujo de su 
personalidad como artista, destacan las alusiones a sus grabados eróticos, propiciados por el 
misterioso personaje de Onao, quien inspira a Hokusai para llevar a cabo sus mejores obras, 
grabados pornográficos de gran calidad y vitalidad que contrastan con el resto de su 
producción, a la que en el filme se considera que adolecen de un excesivo perfeccionismo que 
las hace carentes de vida —y, por lo tanto, fracasos comerciales. Esto, de nuevo, incide en el 
mito del genio creador que durante toda la película se asocia ostensiblemente a Hokusai. 

Resulta especialmente interesante —y por ello mencionábamos antes la cuestión del 
anacronismo— la secuencia de la creación de otra de las obras magnas de Hokusai, El sueño 
de la mujer del pescador; este grabado muestra a una mujer desnuda, reclinada, con un pulpo 
apoyado sobre sus genitales simulando un cunnilingus mientras los tentáculos abrazan el 
cuerpo de la mujer. La secuencia en la que un Hokusai, ya anciano —a pesar de que la obra 
data de 1814, cuando contaría con cincuenta y cuatro años de edad—, observa a una modelo 
desnuda a la que su hija y fiel ayudante, Oi, ha colocado un pulpo sobre el regazo, resulta una 
de las más intensas y elocuentes de la película, y consigue crear el efecto del proceso creativo 
en la mente del artista. En el fondo, el retrato que se realiza de Hokusai no es únicamente 
como un artista-genio mitificado, sino que también es el retrato de un hombre y un artista 
desde la perspectiva de la sensualidad y el erotismo. 


Miss Hokusai 


Título original: Sarusuberi: Miss Hokusai 
Producción: Production l. G. 

Productores: Keiko Matsushita y Asako Nishikawa 
Director: Keiichi Hara 

Guion: Maruo Miho (manga: Sugiura Hinako) 
Fotografía: Koji Tanaka 

Música: Harumi Fuuki 

Montaje: Shigeru Nishiyama 

Intérpretes: Anne Watanabe, Yutaka Matsushige, Kumiko Aso, Gaku Hamada, Kengo Kora 
País: Japón 

Año: 2015 

Duración: 90 min. Color 


onocida en su distribución internacional como Miss Hokusai, el título original de la 

película, Sarusuberi: Miss Hokusai, hace referencia a un manga publicado entre 1983 y 
1988 que fue la base de la que partió Keiichi Hara para la película, si bien en este caso no se 
trata de una adaptación, estrictamente hablando, sino más bien de una inspiración. 

La carrera de Keiichi Hara se forjó en la animación más comercial, realizando durante la 
década de los ochenta varias películas de Doraemon y, posteriormente, desde los noventa 
hasta 2005, estuvo al frente de nada menos que trece películas de Shin Chan. Sin embargo, en 
2007 Hara dio el salto a la animación independiente —siempre con el respaldo de estudios 
consolidados comercialmente—, gracias a El verano de Coo. Posteriormente, Colorful (2010) 
lo consagró como uno de los realizadores de referencia en terreno de la animación. 

A diferencia del manga, Miss Hokusai se centra en la figura de O-Ei Katsushika, hija de 
Hokusai, uno de los más célebres artistas del grabado ukiyo-e y, posiblemente, el artista nipón 
más conocido fuera de Japón. La película explora la relación de O-Ei con su padre, a quien 
ayuda y con quien colabora estrechamente, así como con su madre y su hermana pequeña, 
ciega de nacimiento. No obstante, es importante destacar que la figura de O-Ei es muy poco 
conocida, pues está eclipsada por su padre y por sus circunstancias, de modo que la cinta 
narra más lo que pudo ser que lo que fue. Sin embargo, precisamente gracias a ser hija de uno 
de los más grandes artistas del periodo Edo y de toda la historia del arte japonés, su nombre 
ha sobrevivido al paso del tiempo: durante el periodo Edo, era muy frecuente que las mujeres 
ayudasen a sus padres en los talleres de grabado, aunque no se tiene constancia de 
prácticamente ninguna de estas mujeres artistas. 

Por otro lado, la presencia de lo sobrenatural es también destacable. Influida por la fuerte 
tradición de fantasmas y yokai de la cultura japonesa, en esta ocasión, esta presencia se ve 
reforzada y justificada por las constantes referencias artísticas a obras como las Cien 
historias de fantasmas, una serie de grabados en los que Hokusai mostraba las criaturas más 
populares, y otras muchas que se crearon, durante el siglo XVIII y comienzos del XIX, por 
distintos autores que reproducían las iconografías fantasmales para disfrute de la población. 

Respecto a la narratividad, la película posee un ritmo lento, inspirado por el cine clásico 
japonés, que busca crear un ambiente reflexivo y fijar la atención en los pequeños detalles, si 
bien esto hace que en ocasiones las escenas se sucedan inconexas o den una impresión 
engañosa sobre la trascendencia de los episodios que reflejan. 

Sin embargo, uno de los aspectos más destacados de la película es el apartado visual y 
estético. Tanto su ambientación en uno de los momentos de mayor esplendor del arte japonés 
como su temática, en la que juega un papel importante uno de los artistas más internacionales 
de la historia japonesa, condicionan un desarrollo visual estrechamente vinculado al ukiyo-e. 
Las numerosas obras a las que se alude visualmente pueden clasificarse en dos grupos: 
aquellas que aparecen citadas directamente en forma de bocetos o de piezas terminadas 
desperdigadas por espacios como el taller del maestro, y las que, por su trascendencia, toman 
un papel activo dentro de la trama, apareciendo como situaciones o localizaciones que ocurren 
en la película y no como obras en sí. Quizás el mejor ejemplo de este segundo grupo sea el uso 
que se hace de La Gran Ola de Kanagawa, el que posiblemente sea el grabado japonés más 


reproducido del mundo, una imagen perteneciente a la serie Treinta y seis vistas del Monte 
Fuji que se ha convertido en un auténtico icono del arte japonés. Por su importancia, este 
grabado protagoniza una secuencia en la que O-Ei y su hermana dan un paseo en barca, en un 
determinado momento, el mar comienza a agitarse hasta alcanzar la imagen del grabado, que 
constituye el punto álgido de la escena. 

Esta fuerte presencia del ukiyo-e como referente visual contribuye enormemente a lograr una 
recreación ambiental impregnada de la estética y elementos visuales que, inconscientemente, 
se relacionan con el momento en el que se sitúa la película, a comienzos del siglo XIX. En este 
sentido, la recreación de la próspera ciudad de Edo, principal centro de la vida urbana durante 
el shogunato Tokugawa, se apoya en los referentes artísticos, pero logra avanzar un paso más 
construyendo un entorno muy solvente y con entidad propia. Cabe destacar que, como 
contraposición a la construcción espacial, la banda sonora huye de las melodías tradicionales 
de koto y shamisen, que se empleaban tradicionalmente en el jidaigeki y que se han 
convertido en uno de los recursos habituales para aludir a la tradición nipona. Por el 
contrario, en Miss Hokusai se emplean guitarras eléctricas y sonidos modernos que confirman 
la solvencia de la ambientación visual y modernizan la narración. 


Scabbard Samurai 


Título original: Saya-zamurai 

Producción: Kyoraku Sangyo, Phantom Film, Shochiku Company, Yoshimoto Creative Agency, Yoshimoto Kogyo 
Company 

Productor: Akihiko Okamoto 

Director: Hitoshi Matsumoto 

Guion: Mitsuyoshi Takasu, Tomoji Hasegawa, Koji Ema, Mitsuru Kuramoto, Hitoshi Matsumoto, Itsuji Itao 

Fotografía: Ryúto Kondo 

Música: Yasuaki Shimizu 

Montaje: Yoshitaka Honda 

Intérpretes: Jun Kunimura, Takaaki Nomi, Kazuro Takehara, Sea Kumada 

País: Japón 

Año: 2010 

Duración: 103 min. Color 


ablar de Hitoshi Matsumoto es hablar de uno de los mejores profesionales del humor de 

Japón. Su formación y popularidad proceden del dúo cómico Downtown, donde, desde 
1982, él y su compañero Masatoshi Hamada practican el owarai, nombre que recibe un tipo de 
humor japonés basado en la interacción de dos personajes. Este tipo de actuaciones hunde sus 
raíces en el manzai, cuyos orígenes se remontan al periodo Heian, vinculado a las 
celebraciones del Año Nuevo. En el manzai, dos intérpretes asumen los roles de tsukkomi — 
el personaje serio, interpretado en Downtown por Hamada— y boke —el cómico propiamente 
dicho, rol ejercido por Matsumoto. De esta forma, el humor surge a través de los contrastes 
entre ambas personalidades y puede materializarse a través de chistes, juegos de palabras, 


malentendidos y otras formas de humor verbal, principalmente. En la actualidad, estos 
espectáculos de manzai, vinculados a los medios audiovisuales contemporáneos, son los que 
se conocen como owarai. 

Con este gran bagaje cómico, Matsumoto dio el salto a la gran pantalla como realizador en 
2007 con la película Big Man Japan, después de haber realizado varios cortometrajes 
cómicos. Esta primera película iniciaría lo que se conoce como trilogía esencial, completada 
por Symbol (2009) y Scabbard Samurai. Estas tres películas no conectan entre sí de manera 
argumental, sino que se consideran como un conjunto por sintetizar las claves del humor de 
Matsumoto. Posteriormente, en 2013, realizó otro largometraje, R100. A esta trayectoria deben 
sumarse sus intervenciones en televisión y radio, y sus publicaciones, que superan la docena 
de libros. 

Big Man Japan es un mockumentary o “falso documental? sobre un superhéroe con la 
capacidad de alcanzar los treinta metros al ser sometido a una fuerte descarga eléctrica, 
entroncando de manera cómica y paródica con el tokusatsu y el kaiju eiga. Por su parte, 
Symbol es una producción mucho más enigmática y enfocada hacia el humor absurdo, que 
integra dos líneas argumentales: un luchador de lucha libre mexicana preparándose para su 
gran combate y un japonés en pijama que despierta en una habitación de paredes blancas, 
completamente vacía y sin puertas ni ventanas. 

Scabbard Samurai, sin embargo, rompe completamente con las dos anteriores. Es un 
jidaigeki ambientado en el periodo Edo, que cuenta la historia de un samurái, Kanjuro Nomi, 
incapaz de enfrentarse a ningún desafío. Buscado por su cobardía, está constantemente 
huyendo con su hijita, quien cuida de él. Sin embargo, a pesar de tener a varios 
cazarrecompensas tras sus pasos, finalmente es capturado por los guardias de una provincia 
cuyo señor es un niño abatido que desde la muerte de su madre ha perdido la sonrisa. Así 
pues, Nomi no se enfrenta a un castigo ordinario, sino que es condenado a la «prueba de los 
treinta días», en la que tiene un mes para hacer reír al joven daimio, y si no lo consigue, 
deberá cometer seppuku. 

Aquí viene cuando Matsumoto despliega toda su habilidad como comediante, apoyándose en 
un mecanismo básico explotado desde los orígenes del cine: la figura de un antihéroe que, a 
pesar de sus esfuerzos, siempre se ve frustrado por el fracaso absoluto de todos sus intentos. 
Ello permite también lograr que el personaje de Nomi se gane el favor del público 
construyéndolo como un personaje de comedia clásica —es fácil relacionarlo mentalmente 
con Charlot o con algunos papeles de Buster Keaton, por poner algunos ejemplos— en la que 
el protagonista hace lo posible por lograr sus objetivos, a pesar de encontrarse siempre con el 
mismo resultado negativo, un fracaso al que no solamente llega por culpa de su torpeza, sino 
también, en ocasiones, gracias a una suerte adversa. 

El principal logro es que los números cómicos que improvisa Nomi provocan hilaridad en el 
espectador por su carácter absurdo, pero siendo conscientes de que, en sí mismos, los 
distintos intentos pueden resultar graciosos, todavía acentúan más su capacidad cómica al 
recibir como respuesta la expresión impasible del daimio. De este modo, Matsumoto plantea 
la película como un dúo manzai en el que el samurái Nomi adquirirá el rol de boke, mientras 


que su hija, guardianes y el propio daimio conformarán una única personalidad de tsukkomi, 
haciendo que el contraste, las colaboraciones y las bromas se sucedan no solamente en las 
distintas pruebas, sino también en los ensayos, y, en general, articulando las relaciones dentro 
de la película. 

Además, hay otro planteamiento humorístico que articula la película, y es el efecto bola de 
nieve que desarrollan los distintos intentos de Nomi por hacer reír al joven señor. Los 
primeros días, Nomi plantea actuaciones sencillas, como simplemente aparecer ante el daimio 
con un pepino en la cabeza, dos medias naranjas en los ojos y un trozo de manzana roja, sandía 
o pimiento rojo en la boca —resulta imposible determinar qué es exactamente. No obstante, 
con el paso de los días, las propuestas se vuelven mucho más complejas y disparatadas, lo 
cual llama la atención de la ciudad, que se congrega multitudinariamente para ver qué suerte 
correrá el samurái en esta ocasión, deseando su éxito. Así pues, este proceso dirige inevitable 
y vertiginosamente a un final apoteósico, un gran número acorde con el todo o nada que está en 
juego para Nomi. 

Más allá de esto, Hiroshi Matsumoto no se limita únicamente a desarrollar sus 
conocimientos como humorista para dar forma a esta comedia, sino que también demuestra — 
especialmente, en el tramo final — su profundo conocimiento del género jidaigeki en un final 
de tintes dramáticos que muestra una gran influencia de cineastas como Akira Kurosawa o 
Masaki Kobayashi —responsable de la primera versión de Hara kiri, en 1962. 


Zatoichi 


Título original: Zatoichi 

Producción: Office Kitano, Saito Entertainment, TV Asahi, Dentsu, Tokio FM, Bandai Visual 
Productores: Masayuki Mori, Tsunehisa Sait0, Masanori Sanada y Takio Yoshida 

Director: Takeshi Kitano 

Guion: Takeshi Kitano (cuento: Kan Shimozawa) 

Fotografía: Katsumi Yanagishima y Hitoshi Takaya 

Música: Kelichi Suzuki 

Montaje: Takeshi Kitano y Yoshinori Ohta 

Intérpretes: Takeshi Kitano, Tadanobu Asano, Michiyo Oguso, Yui Natsukawa, Daigoro Tachibana 
País: Japón 

Año: 2003 

Duración: 115 min. Color 


on Zatoichi, Takeshi Kitano recuperaba un clásico del cine nipón para actualizar su 
historia y, de paso, todo el género chambara, lo que le valió el León de Plata a la mejor 
dirección y el premio del público en el Festival de Venecia de 2003, entre otros 
reconocimientos internacionales. 
Zatoichi había nacido de la pluma de Kan Shimozawa (1892-1968) en 1948, sin embargo, 
fue en 1962 cuando el personaje comenzó a popularizarse gracias a la primera película de la 
saga, guionizada por el propio Shimozawa. A partir de aquel momento, las andanzas del 


espadachín ciego y aficionado a los dados se convirtieron en una de las historias favoritas de 
los japoneses y dieron lugar a veinticinco secuelas hasta 1989, la producción de una serie de 
televisión en los años setenta, e incluso un primer remake, también en 1989, de producción 
americana (TriStar Pictures), en el que Zat0ichi se convertía en un veterano ciego en la guerra 
de Vietnam que debía encontrar la forma de regresar a Estados Unidos. 

No obstante, durante la década de los noventa, la historia ya estaba muy trillada y dejaron de 
producirse secuelas. Sin embargo, el personaje no cayó en el olvido en la mente de uno de los 
grandes realizadores nipones del cambio de siglo, quien estrenó en 2003 este remake, 
conocido también como Beat Takeshi's Zatoichi —«el Zatoichi de Beat Takeshi», 
sobrenombre con el que se suele denominar a Kitano por su participación en el dúo cómico 
Two Beat, que le valió la fama en su país. 

En esta versión, Kitano da vida al espadachín ciego, transformando radicalmente su estética 
al decolorarle el pelo de rubio platino. Este rasgo, a priori anecdótico, logra convertir a su 
personaje en un icono contemporáneo, al tiempo que físicamente se distancia de la imagen 
habitual del Kitano como actor —moreno— al que el público estaba acostumbrado. 

La película es, ante todo, un homenaje a la serie clásica. Se trata de un remake, por lo que 
parte de cero en la presentación del personaje y en la creación de la historia, sin embargo, se 
esfuerza por incluir los principales elementos recurrentes de identificación del personaje para 
conectar con las generaciones de espectadores que lo conocieron y disfrutaron con sus 
aventuras. La innovación —que está presente, y en abundancia— se centra más en el lenguaje 
y en la forma de tratar la historia. 

Kitano lleva a Zatoichi a su terreno, lo cual tiene como resultado una película ágil, llena de 
humor y violencia explícita a partes iguales, rasgos con los que Kitano ha ido dibujando su 
particular universo creativo. La historia aglutina muchos de los rasgos propios del chambara, 
desde las principales líneas argumentales hasta algunas escenas ineludibles en cualquier 
película de samuráis. Sin embargo, la aproximación que realiza Kitano les imprime un aire 
novedoso. Por ejemplo, la secuencia final de baile es un homenaje a un recurso que se había 
adoptado en las muchas películas japonesas de décadas anteriores para emular el espíritu del 
happy ending hollywoodiense. Aquí, Kitano moderniza este recurso combinando la 
ambientación tradicional y una puesta en escena cercana al kabuki con una coreografía de 
estilo occidental contemporáneo. Además, en esta danza aparecen únicamente los habitantes de 
la aldea, que han alcanzado ese final feliz, mientras que los villanos no tienen cabida. Resulta 
especialmente significativa la ausencia del propio Zatoichi, completamente intencionada, ya 
que Kitano concibe que el personaje se encuentra más próximo a estos últimos, de modo que 
tampoco alcanza ese final feliz en forma de baile. 

Visualmente recibió algunas críticas por la exagerada profusión de la sangre y su aspecto 
artificial, lo que hizo que muchos la considerasen, incluso, como una película próxima al gore. 
Por otro lado, Kitano puso buen cuidado en la verosimilitud y realismo de las peleas. Este 
tratamiento de las peleas tenía también una fuerte intencionalidad. Buscaba, ante todo, hacer 
desconectar a la audiencia y compensar el empleo abundante de la violencia; al convertir la 
sangre en algo antinatural a ojos del espectador, alejaba las escenas de la realidad, de forma 


que contemplarlas no resultaba tan agresivo y traumático para el espectador. Así pues, la 
autenticidad de las coreografías de los espadachines se veía compensada con la 
representación de la sangre en la pantalla, que surgía como un estallido primaveral de 
pequeñas flores. 


La balada de Narayama 


Título original: Narayama bushiko 

Producción: Shochiku Kinema Kenkyú-jo 
Productores: Masaharu Kokaji y Ryuzo Otani 
Director: Keisuke Kinoshita 

Guion: Keisuke Kinoshita (novela: Shichiro Fukazawa) 
Fotografía: Hiroyuki Kusuda 

Música: Chuji Kinoshita y Matsunosuke Nozawa 
Montaje: Yoshi Sugihara 

Intérpretes: Kiyuko Tanaka, Teiji Takahashi, Yúko Mochizuki, Danko Ichikawa, Keiko Ogasawara, Seiji Miyaguchi 
País: Japón 

Año: 1958 

Duración: 98 min. Color 


l título de La balada de Narayama resulta familiar al público occidental gracias a la 

película de Shohei Imamura, que en 1983 ganó la Palma de Oro en el Festival de Camnes. 
Sin embargo, esta únicamente fue la última de una serie de versiones a la que precedían 
Goryeojang (1963), del director coreano Kim Ki-young, y esta de Keisuke Kinoshita de 1958. 
Todas ellas se basaban en una obra literaria homónima, escrita por Shichiro Fukazawa, que 
fue publicada en 1956. En ella, que fue además su Ópera prima, Fukazawa daba forma a una 
práctica legendaria que había tenido en la cultura clásica japonesa esporádicas apariciones y 
alusiones. 

Se trata de la práctica del ubasute, literalmente, “abandono de una anciana? — aunque 
también recibe otros nombres como oyasute, “abandono de un padre o familiar?—, que 
consistía en llevar a aquellos miembros de la familia más débiles —bien fuera por 
enfermedad o por ancianidad— a un lugar apartado para abandonarlos a su suerte y dejarlos 
morir. Pese a que se trata de una historia muy extendida, lo cierto es que no existen evidencias 
de que realmente fuese una práctica habitual. 

Sin embargo, Shichiro Fukazawa decidió explorar el tema con su primera novela, cuyo éxito 
propició que se llevase a cabo una primera adaptación cinematográfica tan solo dos años 
después de su publicación. Esta película posee una puesta en escena muy teatral y lírica, muy 
diferente a la que sería la versión de Imamura, mucho más cruda y descarnada, y centrada en 
los impulsos, casi primitivos, que rigen la personalidad humana. 

La versión de Keisuke Kinoshita de La balada de Narayama es radicalmente opuesta a la de 
Imamura, pues lleva a cabo una obra preciosista y delicada con una fuerte raigambre teatral. 
La novela de Fukazawa recogía una leyenda popular muy extendida, aunque sin fundamento 


real. Así pues, Kinoshita la traslada a la pantalla empleando una serie de recursos propios del 
teatro en general y del kabuki en particular, tales como el uso de fundidos a negro en los 
cambios de escena, como si se tratase de un telón que oculta el escenario mientras se cambian 
los decorados y se preparan los actores. 

La obra se centra en la anciana Orin, la dueña del molino del pueblo, que espera con anhelo 
cumplir setenta años para poder reposar en Narayama. Sin embargo, Orin no cumple el 
requisito fundamental: para ser abandonado en Narayama, el anciano debe ser dependiente o 
suponer, de alguna forma, una carga para la familia, y el estado físico de Orin es envidiable, 
conserva incluso todos sus dientes. No obstante, cuando su hijo, viudo contraiga segundas 
nupcias con una mujer, también viuda, Orin insistirá en su deseo de cumplir con la tradición y 
ser llevada a Narayama. En contraposición, el patriarca de la familia vecina adopta la actitud 
diametralmente opuesta, dando lugar a un fuerte contraste. Sin embargo, este no es el centro 
del filme, como tampoco lo son las relaciones familiares, sino que el protagonismo se centra, 
casi exclusivamente, en la figura de la anciana. Es obvio que los conflictos familiares y los 
dilemas morales aparecen reflejados, pero no suponen un tema central, sino que se supeditan a 
los sentimientos y actitudes de Orin. 

La película muestra también el ambiente de extrema pobreza del medio rural japonés en 
época medieval, basado prácticamente en su totalidad en una economía de subsistencia que, 
por lo tanto, dependía del buen resultado de las cosechas de cada año para asegurar la 
prosperidad familiar. Es en un ambiente de tal crudeza, donde se fragua la leyenda, que es el 
motivo central de la película, de forma que la leyenda de Narayama otorga tranquilidad moral 
tanto a las familias que se deshacen de sus ancianos como a los propios ancianos, que pasan el 
último suplicio con resignación ante la perspectiva de una vida mejor. 

El hecho de que el destino final de los ancianos sea una montaña no es casual, sino que 
responde a una profunda simbología religiosa. En el sintoísmo, las montañas se consideraban 
moradas de los dioses, así como plataformas que permitían a los espíritus su ascenso a los 
cielos. Por su parte, dentro del budismo también existe una montaña mítica de carácter 
sagrado, el monte Meru —una tradición que, a pesar de tener su origen en el hinduismo, ha 
trascendido al budismo y al jainismo—, que se ha representado simbólicamente en numerosas 
ocasiones, especialmente en arquitectura, dotando a templos budistas de un aspecto que evoca 
a esta montaña —sobre todo, en el budismo del sudeste asiático; un buen ejemplo de este tipo 
de construcciones sería el templo de Angkor Wat. Teniendo en cuenta que, desde la entrada del 
budismo en el siglo VI —propiciada por el príncipe Shotoku—, Japón se ha configurado como 
una cultura sincrética, en la que sintoísmo y budismo conviven orgánicamente, no es de 
extrañar que la importancia simbólica de la montaña no solamente perviva, sino que se vea 
reforzada. 


El bárbaro y la geisha 
Título original: The Barbarian and the Geisha 


Producción: Twentieth Century Fox Film Corporation 
Productor: Eugene Frenke 


Director: John Huston 

Guion: Charles Grayson, Ellis St. Joseph 

Fotografía: Charles G. Clarke 

Música: Hugo Friedhofer 

Montaje: Stuart Gilmore 

Intérpretes: John Wayne, Eiko Ando, Sam Jaffe, SO Yamamura 
País: Estados Unidos 

Año: 1958 

Duración: 105 min. Color 


urante la década de los cincuenta, Estados Unidos llevó a cabo una serie de filmes de 

conciliación con los que pretendía estrechar lazos entre Estados Unidos y Japón a través 
de la gran pantalla. El bárbaro y la geisha pertenece a este grupo de películas, aunque no fue 
la primera. La casa de té de la luna de agosto es otro de esos títulos, algo más temprana 
(1956), aunque se ambienta en una época posterior, en el momento de la ocupación 
norteamericana (1945-1952). La película se centra en la historia de Townsend Harris (1804- 
1878) en Japón. 

Japón adoptó sus políticas de sakoku o “cierre de fronteras? a comienzos del siglo XVII. 
Desde entonces, se mantuvo aislado del mundo durante cerca de dos siglos y medio, viviendo 
una época de prosperidad económica, si bien esta situación estaba comenzando a ahogar al 
gobierno. Sumado a los problemas internos que comenzaba a experimentar el shogunato, en 
1853 alcanzó las costas japonesas la expedición norteamericana comandada por el comodoro 
Matthew Perry, con el objetivo de forzar a Japón a abrir sus fronteras y permitir a Estados 
Unidos utilizar sus puertos —un punto estratégico a la hora de realizar travesías 
transpacíficas. La presencia de Perry y la firma del Tratado de Kanagawa, en términos 
favorables para los americanos, hicieron tambalearse los cimientos del shogunato y 
propiciaron que sus detractores vieran reforzada su postura. La inestabilidad se prolongó hasta 
1868, año en el que estalló la guerra Boshin, conflicto entre defensores del shogunato y 
partidarios del emperador que culminó con la Restauración Meiji y la vuelta del poder 
efectivo a manos del emperador, quien hasta ese momento había sido relegado a una figura de 
importancia religiosa y social, pero no política. 

Con la vuelta al poder del emperador Meiji, Japón inició un proceso de modernización. 
Tomando como modelo los aspectos más destacados de los distintos países europeos, Japón 
comenzó a asimilar los distintos avances: desde la redacción de una Constitución — 
promulgada en 1889, a imagen del texto prusiano— hasta la creación de un ejército de 
reemplazo, al modo occidental, pasando por la asimilación de formas y técnicas constructivas 
occidentales o de avances, como la electricidad, un sistema de telégrafos o la creación de una 
red de ferrocarriles. 

En los albores de este proceso, tiene lugar la aparición de Townsend Harris. Durante los 
años entre la expedición de Perry y el fin del shogunato, Japón firmó numerosos tratados con 
distintas naciones, en muchos casos en condiciones de desigualdad. En 1856, apenas dos años 


después de haber conseguido la apertura de Japón gracias a Perry, el presidente 
norteamericano Franklin Pierce —en el cargo entre 1853 y 1857— envió a Townsend Harris 
en Calidad de cónsul general de Estados Unidos en Japón. Previamente, Harris había renovado 
el tratado vigente entre Estados Unidos y Siam, lo cual le valía una reputación como hombre 
ideal para afrontar este nuevo reto. 

Harris llegó a Japón y abrió el primer consulado en julio de 1856, en la ciudad de Shimoda, 
el primer puerto japonés abierto gracias al "Tratado de Kanagawa en una posición poco 
estratégica y todavía alejada de la capital, aunque mucho mejor situada de lo que los 
japoneses deseaban. El deber de Harris era obtener un tratado que complementase y mejorase 
al de Kanagawa, ya que Perry únicamente había sentado las bases para la relación entre 
Estados Unidos en Japón: la apertura de algunos puertos, el abastecimiento de combustible y 
la protección para buques norteamericanos. Sin embargo, quedaba bajo responsabilidad de 
Harris establecer y definir las relaciones comerciales entre ambos países. 

No supuso, en absoluto, una tarea fácil. A pesar de que la debilidad del shogunato había 
propiciado la firma del Tratado de Kanagawa, los japoneses pusieron numerosas trabas a la 
presencia de Harris en Japón, y no fue hasta 1958 que el cónsul consiguió firmar el Tratado de 
Amistad y Comercio que definía las pautas de la relación comercial y que pasó a ser conocido 
popularmente como Tratado Harris. 

Este documento resulta fundamental para la historia japonesa, ya que configura la nueva 
realidad a la que Japón se enfrentará durante el periodo Meiji. Uno de los puntos más 
trascendentes, en este sentido, es el que indica la apertura de los puertos de Edo, Kobe, 
Nagasaki, Niigata y Yokohama para el comercio internacional. En el caso de Nagasaki, ya 
había albergado contactos con extranjeros, a través de la isla de Deshima, durante todo el 
periodo Edo —siendo los holandeses los únicos que tenían permitido el comercio, y de forma 
muy marginal. "Todos los demás habían permanecido cerrados al contacto con el exterior y se 
abrían por primera vez a la presencia de extranjeros. Especialmente significativo es el caso 
del puerto de Yokohama, que se convertiría durante el periodo Meiji en el principal puerto de 
Japón y en la ciudad con mayor presencia de extranjeros del país. Ello se vería reforzado por 
los tratados que, a imagen de los estadounidenses, firmaron las principales potencias 
occidentales: Reino Unido, Rusia, Francia, Países Bajos... 

La película se centra en los problemas que Townsend Harris encontró a su llegada a Japón, 
tanto para asentarse en el país como para cumplir con su misión diplomática. El sempiterno 
John Wayne se mete en la piel del diplomático y experimenta el rechazo del pueblo japonés y 
del gobernador de Shimoda, quien pone a una geisha, Okichi, al servicio del cónsul para tener 
a alguien de confianza cerca de Harris. Sin embargo, la historia de amor será inevitable. 


Kenshin, el guerrero samurái 


Título original: Rurouni Kenshin: Melji kenkaku roman tan 
Producción: IMJ Entertainment, RoC Works Co. y Studio Swan 
Productores: Shinzó Matsuhashi y William lreton 

Director: Keishi Ohtomo 


Guion: Kiyomi Fujii y Keishi Ohtomo (manga: Nobuhiro Watsuki) 

Fotografía: Takuro Ishizaka 

Música: Naoki Sató 

Montaje: Tsuyoshi Imai 

Intérpretes: Takeru Sato, Emi Takei, YU Aoi, Teruyuki Kagawa, Yosuke Eguchi 
País: Japón 

Año: 2012 

Duración: 134 min. Color 


n 2012 se estrenó este live action, cuyo éxito generó su conversión en trilogía mediante la 

realización de dos secuelas — Kenshin, el guerrero samurái 2: Infierno en Kioto y 
Kenshin, el guerrero samurái 3: La leyenda termina, ambas estrenadas en 2014, con apenas 
mes y medio de diferencia. Kenshin adaptaba el manga homónimo de Nobuhiro Watsuki, 
publicado en Japón entre 1994 y 1999. No era la primera adaptación que se realizaba, puesto 
que ya había dado lugar a una serie de noventa y cinco episodios —emitida entre 1996 y 1998 
— y a dos OVA —literalmente, Original Video Animation, producciones lanzadas 
directamente a vídeo—, si bien esta era la primera vez que se daba vida a la historia mediante 
actores de carne y hueso. 

Kenshin era un proyecto que venía a revitalizar uno de los shónen —mangas de acción 
ligera destinados a público juvenil — más queridos por el público local, pero también más 
populares a nivel internacional, aprovechándose del auge que parece estar experimentando el 
género chambara. Sin embargo, a pesar de esta proyección, casi nostálgica, de una generación 
criada en la década de los noventa y dos mil —especialmente en el caso de España, donde se 
convirtió en uno de los animes de referencia—, apenas tuvo difusión internacional, siendo uno 
de sus estrenos más sonados su paso por el Festival Internacional de Cine Fantástico de 
Sitges. 

La historia comienza en 1868, año de la guerra Boshin que concluiría con la Restauración 
Meiji. Allí conocemos a un sanguinario soldado, apodado Battosai “el carnicero”, en medio 
de una batalla, durante la cual se entera de que la guerra ha concluido. Una nueva era ha 
llegado y, diez años después, los cambios que trae consigo comienzan a ser evidentes. La clase 
samurái ha sido abolida, se ha creado un ejército a imagen de los occidentales y parte de la 
población ha adquirido los modales y costumbres europeas, mientras que, en las clases más 
humildes, todavía permanecen las costumbres tradicionales. 

Y es que el periodo Meiji (1868-1912) fue un momento clave en la historia contemporánea 
de Japón. Tras más de dos siglos de aislamiento, las potencias occidentales habían forzado la 
apertura del país y habían traído consigo una serie de cambios tan sustanciales que la 
población todavía se encontraba en un proceso temprano de asimilarlos. 

El poder volvió de manos del shogunato Tokugawa al emperador, quien comenzó una serie 
de políticas de modernización bajo el sino de Occidente, entre las cuales destacaron el edicto 
Haitorei, por el cual se abolía la clase samurái —en un proceso progresivo de medidas que 
culminaría en 1876 con el edicto de Abolición de Espadas— y la creación de un ejército de 


reemplazo, siguiendo en un primer momento el modelo de Francia y posteriormente, el de 
Prusia. Este ejército conllevaba, por un lado, un proceso de reclutamiento forzoso de 
población que integrase sus filas y, por otro, terminaba con una distinción de clase que 
impedía a campesinos y comerciantes portar armas. De este modo, se conseguía de facto la 
anulación de privilegios a los samuráis, al tiempo que se centralizaba el poder militar, que 
hasta el momento había recaído en manos de los distintos daimios o señores feudales. 

La historia de Kenshin es una historia, en cierto modo, iniciática, ya que comienza en el 
punto de la presentación de los personajes, incluyendo los principales hitos que configuraban 
la personalidad del manga. Kenshin viaja como un vagabundo que porta una extraña arma — 
una katana con el filo invertido y, por lo tanto, inútil para el combate— y entabla amistad, casi 
de manera casual, con Kaoru Kamiya, propietaria de un dojo que ha caído en desgracia desde 
que, unos meses atrás, se instalase en la ciudad un sanguinario espadachín que se hacía llamar 
Battosai y que deshonraba las técnicas creadas por el padre de Kaoru antes de morir. Sin 
embargo, ambos ignoran que tras la presencia de Battósai en el vecindario se esconde una 
trama de tráfico de opio, liderada por Kanryu Takeda, un hombre de gran poder, y grandes 
alardes, que ha hecho suyo el modo de vida occidental renegando de su propia identidad 
cultural, entregándose al culto al dinero y aprovechándose de la desgracia en la que habían 
caído los samuráis tras la abolición de su causa. 

Tras este argumento se esconde un interesante trasfondo que pone de manifiesto el acuciante 
dilema que enfrentaba a la sociedad japonesa: conservar su cultura tradicional, vinculándola 
directamente con la identidad nacional, o asimilar las influencias modernas y convertirse en 
una nación que fuera «un ejemplo para Occidente». Por supuesto, surgieron un sinfín de 
posturas, desde las más moderadas, que buscaban un punto intermedio, hasta las más extremas 
en ambas direcciones, lo cual generó una situación traumática para la sociedad. 

Este trauma queda de manifiesto en Kenshin, especialmente con las tiranteces entre los 
personajes de Saito Hajime, un antiguo samurái reconvertido a agente de policía que conserva 
vivos sus antiguos valores puestos al servicio del emperador, de Kanryu Takeda, el cabecilla 
de la trama de narcotráfico entregado al modelo occidental, y el propio Kenshin, quien 
representa el anhelo por los nuevos tiempos y el espíritu de cambio más profundo, uno que va 
más allá de trasladar los mismos ideales a un nuevo uniforme o de participar activamente en 
las nuevas estructuras gubernamentales. De las interacciones entre ellos se desprende un 
ensalzamiento de los valores propios de la cultura japonesa, que, a pesar de los profundos 
cambios a los que se ve sometida, se mantienen indemmes y florecientes en las generaciones 
que, aunque criados en otra época, ya participan activamente de la nueva era. 


El último samurái 


Título original: The last samurai 

Producción: Warner Bros. Pictures 

Productores: Tom Cruise, Edward Zwick, Marshall Herskovitz 
Director: Edward Zwick 

Guion: John Logan, Edward Zwick, Marshall Herskovitz 


Fotografía: John Toll 

Música: Hans Zimmer 

Montaje: Victor Dubois, Steven Rosenblum 

Intérpretes: Tom Cruise, Ken Watanabe, Bill Connolly, Masato Harada 
Países: Estados Unidos, Nueva Zelanda, Japón 

Año: 2003 

Duración: 144 min. Color 


¡Ne romántica historia del soldado estadounidense Nathan Algren, encarnado por Tom Cruise, 

supuso en su momento un hito en las ensoñaciones sobre Oriente al presentar un episodio 
histórico nipón como un hecho norteamericano, en un momento en el que el neojaponismo 
comenzaba a consolidarse como algo más que una moda pasajera. 

En la película, Algren es un decadente militar estadounidense que es contratado como asesor 
para el incipiente ejército japonés, que empezaba a configurarse tras la Restauración Meiji de 
1868. En un momento dado, Algren debe ponerse al frente de un pequeño e inexperto 
destacamento para proteger las obras de construcción del ferrocarril de los ataques de 
samuráis rebeldes, que defienden el poder del shóogun y la conservación de los antiguos 
valores. Tal como se preveía, son atacados por el ejército samurái, encabezado por Katsumoto 
Moritsugu (Ken Watanabe), y Algren es capturado y mantenido como prisionero con el 
objetivo de aprender de él las nuevas técnicas militares del ejército imperial. Durante su 
cautiverio, en un primer momento muestra rechazo, aunque poco a poco comienza a imbuirse y 
asimilar los valores tradicionales japoneses empatizando con Katsumoto y haciendo suya 
paulatinamente la causa de los samuráis rebeldes, hasta tal punto que terminará uniéndose a 
ellos y combatiendo a su lado en la batalla final. 

Inspirada en un personaje real, el protagonista histórico no era norteamericano, sino un 
francés, Jules Brunet, oficial del ejército que formaba parte de una delegación enviada por 
Napoleón III en 1867 para asesorar en la modernización del ejército japonés, concretamente, 
de las fuerzas de élite del shogunato —ostentado en aquel momento por Yoshinobu Tokugawa. 
Durante la guerra Boshin (1868-1869), Brunet tomó parte posicionándose en el bando de los 
defensores del shogunato. En un primer momento fueron vencidos y se retiraron a la isla de 
Ezo (actual Hokkaido), donde Brunet lideró algunas victoriosas campañas, entre la que 
destaca la toma del fuerte Goryokaku. En la isla lograron hacerse lo bastante fuertes como 
para reclamarla como feudo para los Tokugawa. Sin embargo, al igual que ocurrió en el resto 
del país, la rebelión fue rápidamente sofocada y duró apenas unos meses. Tras la derrota, 
Brunet regresó a Francia, donde fue recibido como un héroe por la opinión pública, a pesar de 
tener que enfrentarse a un tribunal militar: al estallar el conflicto en Japón, Francia se había 
posicionado como neutral, de modo que los actos de Brunet contravenían sus deberes como 
militar. No obstante, las consecuencias no fueron excesivamente severas y Brunet pudo 
proseguir su carrera militar y alcanzar el rango de general. 

El otro protagonista de la película, Katsumoto Moritsugu, también está inspirado en un 
personaje histórico: el samurái Saigo Takamori, un personaje que durante la guerra Boshin 


defendió al emperador pero que posteriormente, con la pérdida de derechos de la clase 
samurái, encabezó la Rebelión de Satsuma (1877), el último conflicto armado protagonizado 
por samuráis, cuya derrota supuso el definitivo final de un estamento militar con siglos de 
tradición y espoleó la propagación e idealización de la leyenda en torno a estos guerreros. 

La película juega con la idea de ambos personajes compartiendo un mismo momento 
histórico, siendo escogida para ello la guerra Boshin por ser más representativa de la ruptura 
con la tradición japonesa y los valores samuráis. Sin embargo, a pesar de las imprecisiones 
históricas, la cinta muestra, de manera muy acertada, el proceso de modernización que vivió 
Japón durante el periodo Meiji, emulando a Occidente para convertirse en una nación moderna 
que pudiera desenvolverse entre iguales en política exterior y disipando así la sombra de la 
amenaza colonial. Así, a lo largo del metraje se refleja esta dicotomía a la que se vio expuesta 
la sociedad japonesa del momento: por un lado, la modernización radical y, por otro, el 
respeto por las propias tradiciones y su conservación. Dentro de este choque identitario, debe 
mencionarse la importancia de occidentales que se posicionaron indistintamente en ambos 
bandos, bien por motivos estrictamente profesionales o por profundas convicciones 
ideológicas. 

Uno de los aspectos más valiosos que debe valorarse de esta cinta es el respeto por la 
cultura japonesa tradicional. La película sigue la línea de grandes clásicos del cine como 
pueden ser Lawrence de Arabia (1962) o Bailando con lobos (1990), pero hay una diferencia 
sustancial que evidencia tanto el respeto por la cultura nipona como el progreso en la 
mentalidad a la hora de abordarlas: mientras que los personajes de Peter O”Toole y Kevin 
Costner vivían sus propios procesos en los que aprendían a respetar a árabes y nativos 
americanos respectivamente, el caso de Tom Cruise va un paso más allá, ya que su personaje 
aprehende los valores japoneses hasta el punto de entenderlos como superiores a los propios 
enalteciendo la cultura japonesa. 

Esto abre un cierto dilema sobre el papel de la cultura japonesa en el imaginario colectivo 
occidental: su idealización es tal que llega hasta el punto de hacer que en «americanadas» 
como El último samurái el protagonista renuncie a su propia cultura en favor de unos ideales 
que constantemente se perciben estereotipados y envueltos con un halo de perfección. 
Entonces, ante este planteamiento, ¿Japón es realmente una cultura superior a la que admirar o 
en realidad nos está eclipsando el aura de exotismo que se le ha atribuido desde el siglo XIX? 
Por supuesto, a la hora de hablar de culturas diferentes, no tiene sentido referirse a «mejores» 
O «peores», puesto que es un tema en el que difícilmente caben jerarquías. Sin embargo, sí que 
resulta más llamativo contrastar cómo este interés por Japón, que nació a raíz de los primeros 
contactos, en el siglo XIX, ha ido mutando a lo largo del siglo XX fluctuando en sus afinidades 
y ha llegado al siglo XXI conservando buena parte de los estereotipos y de las percepciones 
que poseía un siglo atrás. 


El imperio de los sentidos 


Título original: Aí no korida 
Producción: Argos Films, Oshima Productions, Shibata Organisation 


Productor: Anatole Dauman 

Director: Nagisa Oshima 

Guion: Nagisa Oshima 

Fotografía: Hideo Ito 

Música: Minoru Miki 

Montaje: Patrick Sauvion, Kelichi Uraoka 

Intérpretes: Tatsuya Fuji, Eiko Matsuda, Aoi Nakajima, Yasuko Matsui, Meika Seri 
Países: Japón y Francia 

Año: 1976 

Duración: 109 min. Color 


Ejl imperio de los sentidos es, posiblemente, el filme más controvertido de Nagisa Oshima. 
Para su realización, tuvo que recurrir a una productora francesa y hacer en Francia todo el 
trabajo de posproducción, ya que no hubiera sido posible que superase la estricta censura 
japonesa. En su distribución internacional, la película lleva a sus espaldas una larga lista de 
prohibiciones de su exhibición, incluyendo a algunos festivales, y en numerosos países se ha 
estrenado con cortes y escenas censuradas. 

Y es que lo que plantea Oshima en El imperio de los sentidos es una historia de amor y sexo 
completamente descarnada y excesiva. Cuenta la historia de una exprostituta que trabaja como 
sirvienta en un hotel y, un buen día, comienza una relación con el marido de la dueña. Esta 
relación, que se caracteriza por un deseo sexual desmedido —-—por ambas partes, pero 
especialmente, por parte de ella—, conducirá a los protagonistas a una espiral de depravación 
en la que el sexo se irá convirtiendo, progresivamente, en una dependencia y se creará una 
necesidad cada vez mayor hasta llegar a un punto en el que las prácticas convencionales no 
sean suficientes y solo la muerte sacie su deseo. Esta historia está basada en un hecho real, 
ocurrido en 1936, que conmocionó a la sociedad japonesa, conocido como Incidente de Sada 
Abe. 

Sada Abe —nacida en 1905— era la hermana menor de una familia de clase media. Ya 
desde pequeña su madre la empujó a vivir como ella quería, posiblemente debido a que fue la 
más joven superviviente de los ocho hijos que tuvo el matrimonio, de los que cuatro 
fallecieron tempranamente. Durante su infancia mostró interés por el shamisen, instrumento 
musical entonces asociado casi exclusivamente a las geishas y prostitutas, aunque fueron una 
serie de acontecimientos ocurridos durante su adolescencia los que, se cree, marcaron su 
personalidad. Por una parte, su hermano mayor, Shintaro, era un mujeriego que un buen día 
contrajo matrimonio y huyó de casa llevándose el dinero de sus padres. Por otro lado, su 
hermana 'Teruko también mostró una propensión a la promiscuidad, por lo que su padre la 
castigó poniéndola a trabajar en un burdel —un castigo habitual en aquella época y que no 
incurría en (excesiva) deshonra para la familia. Además, en su adolescencia, Sada comenzó a 
frecuentar un grupo de jóvenes con sus mismas inquietudes y anhelos de independencia. A los 
catorce años, un conocido la violó y, a pesar del apoyo paterno, se convirtió en una 
adolescente difícil, hasta el punto de que sus padres terminaron por venderla a una okiya, una 


casa de geishas. Su familia sostuvo que la decisión se debía a los deseos de Sada de 
convertirse en geisha, si bien Sada lo consideró un castigo a su promiscuidad. 

En su okiya, Sada vio que no podía prosperar, dado que no tenía conocimientos suficientes 
de shamisen y otras artes como para convertirse en una geisha de primer nivel, así que terminó 
optando por regularizar su situación como prostituta legalmente reconocida y desplazarse a 
Osaka. Sin embargo, no duró mucho, ya que se mostró como una profesional conflictiva al 
robar a los clientes. Abandonó la prostitución para trabajar de camarera, aunque esta decisión 
duraría poco, y pronto volvió a ejercer, esta vez sin licencia. En 1933, volvió a Tokio, para 
visitar a su padre y la tumba de su madre, recientemente fallecida. Se asentó en la capital y 
volvió a ejercer en los circuitos de burdeles ilegales. 

En 1934, fue detenida en una redada a este tipo de locales sin licencia. Un amigo del 
propietario, Kinnosuke Kasahara, intercedió para su liberación y se convirtieron en amantes, 
aunque él se negó a abandonar a su mujer y la relación terminó pronto. Ella fue a Nagoya, 
donde conoció a otro amante, Goro Omiya, profesor y banquero que actuó como benefactor. En 
1936, Sada volvió a Tokio y comenzó a trabajar en un restaurante, Yoshidaya, regentado por 
Kichizo Ishida, aunque en realidad él solamente era el propietario, y era su esposa la que 
dirigía el local. Pronto surgió la atracción entre ambos y entablaron una relación como 
amantes. En la primavera de 1936, su relación adquirió una intensidad mayor, incluyendo una 
serie de episodios de asfixia erótica. La noche del 18 de mayo, Sada culminó lo que 
supuestamente eran los deseos de Ishida, estrangulándolo hasta la muerte. Después, pasó la 
noche con su cadáver y, finalmente, se valió de un cuchillo de cocina para seccionarle los 
genitales. Con la sangre, escribió varios mensajes por la habitación y abandonó la estancia 
pidiendo que no se le molestase y llevándose consigo el miembro amputado de su amante. 
Pocos días después fue detenida y la historia causó un gran impacto en la sociedad japonesa. 
Fue condenada a prisión y liberada después de la Segunda Guerra Mundial. Desde entonces, 
se mantuvo en la sombra, perdiéndose todo rastro. Se estima que debió de fallecer en la 
década de los setenta. 

En la película, Oshima incluye algunos de los elementos más significativos de la historia 
real —como la presencia de Goro Omiya—, muchos de los cuales aparecen en complicidad 
con el espectador nipón que, a pesar de los años transcurridos, conocía, al menos vagamente, 
lo sucedido. No en vano, este Incidente de Sada Abe se convirtió, casi de inmediato, en una 
página en la historia de la crónica negra japonesa. Sin embargo, lo más llamativo de la 
película es su tratamiento absolutamente explícito, en ocasiones, innecesariamente. 

En 1978, Oshima estrenó otra película, El imperio de la pasión, en la que de nuevo 
abordaba este mismo planteamiento, aunque la historia era diferente, centrándose en dos 
amantes que dan muerte al marido de ella para consumar su idilio. Esta película, que incluía 
además temas sobrenaturales, fue presentada como candidata en la 51 edición de los Óscar, 
aunque no llegó a ser nominada. También participó en el Festival de Cannes, donde Oshima 
fue reconocido como mejor director. No obstante, en comparación con El imperio de los 
sentidos, esta película resulta mucho menos interesante y mucho menos controvertida, ya que 
la representación visual es algo más contenida y, además, quedaba eclipsada por la osadía de 


la película de 1976. 
El viento se levanta 


Título original: Kaze tachinu 
Producción: Studio Ghibli 
Productor: Toshio Suzuki 
Director: Hayao Miyazaki 
Guion: Hayao Miyazaki 
Fotografía: Yoji Takeshige 
Música: Joe Hisaishi 
Montaje: Takeshi Seyama 
Intérpretes: Hideaki Anno, Hidetoshi Nishijima, Miori Takimoto, Masahiko Nishimura, Mansai Nomura, Jun Kunimura 
País: Japón 

Año: 2013 

Duración: 126 min. Color 


n el año 2013, la industria y los aficionados recibían una dura noticia: Hayao Miyazaki 

anunciaba su retiro, lo que fue visto por muchos como la disolución de Studio Ghibli, 
especialmente cuando un año después el estudio hizo una serie de anuncios —al principio, de 
gran vaguedad— sobre una reestructuración. Hubo, incluso, voces que se alzaron culpando de 
este supuesto cierre a El cuento de la princesa Kaguya, cuyos malos resultados en taquilla — 
en realidad no fueron malos, pero la producción fue tan cara que no pudieron siquiera 
recuperar la inversión— habían supuesto un duro varapalo para el estudio de animación. El 
tiempo ha puesto las cosas en su lugar: Studio Ghibli sigue produciendo películas —y 
cosechando nominaciones a los Óscar, en 2016 con La tortuga roja, cinta que coproducen— y 
Hayao Miyazaki ya está preparando su próxima película —como él mismo reconocía en 2013, 
ha anunciado demasiadas veces su retirada como para que suene creíble—, pese a que juró 
que no volvería, poco a poco, por medio de pequeños proyectos —algunos cortometrajes para 
el museo Ghibli—, finalmente ha vuelto a embarcarse en un nuevo proyecto. 

Sin embargo, El viento se levanta fue la última película que estrenó Miyazaki antes de esta 
retirada que pretendía ser definitiva, lo cual la convierte en una suerte de despedida de las 
pantallas que, aunque en unos años tendrá continuadora, supone un punto final sobre su carrera 
con el desarrollo de una película muy personal en la que da rienda suelta a sus filias y a sus 
fobias. 

De todas ellas, la más evidente es la aviación. Al fundar su estudio de animación, de la mano 
de Isao Takahata, Miyazaki lo bautizó con el nombre de Ghibli, en referencia a un avión 
italiano diseñado por Giovanni Battista Caproni. Así pues, no es de extrañar que para El 
viento se levanta Miyazaki tomase como protagonista uno de los temas que le apasionaban 
hasta el punto de darle nombre a su empresa. En la película, Caproni hace su aparición en una 
serie de escenas oníricas en las que se descubre como mentor espiritual del protagonista, 
quizás una declaración de admiración por parte del propio Miyazaki. 


La historia se centra en varios pasajes —no todos ellos reales— de la vida de Jiro 
Horikoshi, un ingeniero aéreo japonés, diseñador del avión Mitsubishi A6M «Zero». Aunque 
parte del filme muestra la infancia de Jiró, buena parte del metraje se centra en la resolución 
del encargo de un caza naval, en 1937, y del proceso hasta el primer vuelo, en 1939. 

Otro tema recurrente es la influencia de Occidente. Ya desde sus tiempos en World 
Masterpiece Theather —un contenedor televisivo que desde el año 1975 daba cabida a series 
de animación que adaptaban grandes obras de la literatura occidental, entre las que destacan 
Heidi, la niña de los Alpes; Marco, de los Apeninos a los Andes; o Ana de las Tejas Verdes; 
punto de inicio tanto de su carrera como de la de Isao Takahata—, Miyazaki había 
desarrollado un especial interés por incluir en sus películas el espíritu de la vieja Europa. No 
en todas, por supuesto, pero en su filmografía encontramos algunos títulos que o bien se 
ambientan en Europa (Porco Rosso, 1992), o bien presentan alguna referencia visual, 
especialmente en escenografías (Nicky, aprendiz de bruja, 1989). También las hay que, 
siguiendo la estela de World Masterpiece Theather, adaptan obras de la literatura occidental 
—El castillo en el cielo, 1986, que adaptaba un fragmento de Los viajes de Gulliver de 
Jonathan Swift—,; o, saltando del formato de largometraje a serie de animación, la adaptación 
de Sherlock Holmes que realizó en 1982. 

En los albores de la era Showa, arrastrando todavía las consecuencias de un proceso 
modernizador iniciado en el periodo Meiji, existía en Japón un complejo de inferioridad 
respecto a las naciones occidentales, tecnológicamente todavía más avanzadas. Por un lado, 
Japón había llevado a cabo una modernización extraordinaria y en apenas unas décadas había 
asimilado siglos de progreso, sin embargo, todavía no era suficiente, puesto que no terminaban 
de hallarse al mismo nivel que el resto de potencias. Por otro lado, pese a la velocidad 
vertiginosa a la que Japón había conseguido situarse como una potencia a tener en cuenta, la 
sociedad no terminaba de asimilar estos cambios y, en ciertos aspectos, vivía todavía en la 
tradición. En un panorama tan complicado, Miyazaki convierte lo europeo en un signo de 
refinamiento propio de las clases acomodadas, de forma que el ámbito burgués en el que se 
desenvuelve el protagonista está cuajado de referencias bastante cultas, más o menos 
conocidas, hacia temas culturales europeos. 

Estrechamente relacionado con esta situación está el pasaje en el que Jiró es enviado a 
Alemania. Allí, experimenta varios problemas y enfrentamientos con sus anfitriones, que ven a 
los japoneses como espías que pretenden robar sus avances técnicos, en lugar de como 
ingenieros que desean aprender. 

El tercer —y más controvertido— tema recurrente es el pacifismo. Miyazaki es un acérrimo 
defensor del pacifismo, una lección que está presente en buena medida en todos sus filmes — 
quizá uno de los mejores ejemplos de ello sea La princesa Mononoke. En este sentido, resulta 
paradójico que un pacifista decida hacer un biopic sobre un ingeniero que diseña aviones de 
combate, algo que cristalizó en reproches y críticas de determinados sectores. Sin embargo, 
mediante la película, Miyazaki legitima su posición idealizando a Jiró como un personaje que, 
al igual que él, es un enamorado del cielo y de los aviones, y aunque disfruta diseñándolos, no 
lo hace con fines bélicos —en este sentido es especialmente elocuente el momento en el que, 


en una reunión de diseñadores, Jiró plantea una hipotética solución a uno de los problemas que 
se enfrentan, que, lamentablemente, no es factible dado que el avión debe incluir ciertas cargas 
militares. Quizás, en cierto modo, esta idealización de Jiró, así como el resto de licencias que 
se toma en la película, mo sean sino una forma encubierta de presentarse a sí mismo como 
creador convirtiéndose en protagonista de su propio filme. 


El rito de amor y de muerte 


Título original: Yúukoku 

Producción: Toho 

Productores: Yukio Mishima, Hiroaki Fuji 
Directores: Yukio Mishima, Masaki Dómoto 
Guion: Yukio Mishima 

Fotografía: Kimio Watanabe 

Música: Richard Wagner 

Intérpretes: Yukio Mishima, Yoshiko Tsuruoka. 
País: Japón 

Año: 1966 

Duración: 28 min. Blanco y negro 


Ejl rito de amor y de muerte es un mediometraje dirigido, producido, escrito y protagonizado 
por el escritor Yukio Mishima. Cuenta la historia del teniente Shinji “Takeyama, quien tras el 
Incidente del 26 de febrero de 1936 recibe la orden de ejecutar a sus compañeros 
involucrados. Ante esta perspectiva, decide cometer seppuku, y su esposa Reiko decide 
acompañarlo en la muerte. La película estuvo perdida desde la muerte del escritor, cuando su 
viuda destruyó todas las copias existentes, hasta 2005, cuando se descubrieron los negativos 
originales de los cuales se pudo recuperar. 

El Incidente del 26 de febrero fue un levantamiento contra el gobierno japonés llevado a 
cabo por el ejército en 1936. Tenían como objetivo solicitar reformas sociales y medidas 
geoestratégicas, ya que el grupo insurrecto simpatizaba con la Kodoha, una facción del 
ejército con ideales totalitarios, militaristas y expansionistas que abogaba por la 
consolidación de Manchuria como estado colchón para hacer frente a la amenaza soviética. El 
fracaso de este intento de golpe de estado se saldó con la purga y total desmantelamiento de la 
Kodoha, las represalias hacia los golpistas y simpatizantes —saldándose con varias condenas 
a muerte tras unos juicios que se celebraron sin conocimiento de la opinión pública, 
amparándose en la ley marcial que se instauró desde el Incidente hasta el mes de julio de ese 
mismo año— y la aceleración del proceso que culminaría en la Segunda Guerra Sino-Japonesa 
(1937-1945). 

No es de extrañar que Yukio Mishima fijase sus ojos en este incidente para escribir un relato 
y una película, elevando a la categoría de héroes a sus protagonistas, ya que reivindicaban la 
figura imperial. El escritor ha pasado a la historia de la literatura japonesa por sus novelas, 
entre las que podemos destacar Confesiones de una máscara (1949), El pabellón dorado 


(1956), El marino que perdió la gracia del mar (1963), o su tetralogía final, El mar de la 
fertilidad —Hformada, a su vez, por Nieve de primavera (1969), Caballos desbocados (1969), 
El templo del alba (1970) y La corrupción de un ángel publicada póstumamente, en 1971, y 
entregada al editor el mismo día de su muerte—; sin embargo, la popularidad que alcanzó en 
vida fue más allá de la literatura y lo convirtió en un auténtico personaje histórico cuyas ideas 
políticas, excesivamente conservadoras, lo condujeron a fundar un cuerpo paramilitar 
denominado Tatenokai, cuyo objetivo fundamental era crear una guardia personal para el 
emperador formada por hombres que darían su vida por proteger la del emperador en caso de 
que fuera necesario. La pertenencia a este cuerpo implicaba una férrea disposición, ya que el 
objetivo principal era el de remover conciencias por medio de estas muertes para incitar una 
vuelta a los valores tradicionales japoneses. 

La película se desarrolla en un escenario de teatro noh, un teatro que causaba fascinación a 
Mishima, hasta el punto de elaborar un gran número de piezas teatrales, además de ensayos 
sobre teatro y artículos de crítica. Es una película muda, acompañada de intertítulos que 
contextualizan la acción en forma de rollos escritos que van desenrollándose para avanzar la 
historia. Rodada en blanco y negro, presenta un lenguaje visual muy simbólico con planos 
preciosistas que, unidos al escenario teatral y al fondo negro como recurso habitual, llegan a 
adquirir tintes surrealistas por la descontextualización de las imágenes representadas. 

Como decíamos, la película estuvo perdida desde 1970, año de la muerte de Mishima, 
porque su viuda ordenó destruir todas las copias existentes. Esto no debe extrañarnos debido a 
las circunstancias en las que se produjo la muerte del escritor. El 25 de noviembre de 1970, 
Yukio Mishima, acompañado de cuatro miembros de la Tatenokai de plena confianza, entraron 
en uno de los edificios de las Fuerzas de Autodefensa y secuestraron en su despacho a un 
general. El objetivo era que Mishima se dirigiese a las tropas en un último discurso desde un 
balcón con la esperanza de remover sus conciencias y provocar un alzamiento militar que 
devolviese al emperador su antigua gloria. Sin embargo, el revuelo fue tal que Mishima no 
logró hacerse oír, de modo que volvió dentro y, tal como tenían planeado, cometió seppuku 
junto a uno de sus compañeros de la Tatenokai, Masakatsu Morita. Hiroyasu Koga, Masayoshi 
Koga —a pesar de apellidarse igual, no son hermanos— y Masahiro Ogawa, los otros tres 
acompañantes, salieron del despacho, dos escoltando al general maniatado —para evitar que 
pudiera suicidarse— y el tercero portando la katana ensangrentada. 

La representación del seppuku que Mishima lleva a cabo en la película, muy pausada, 
plástica y explícita, supone un auténtico baño de sangre, lo cual ya sería motivo suficiente para 
que su viuda, Yoko Sugiyama, quisiera destruir las copias existentes. Sin embargo, yendo más 
allá, la realización de esta película, con su marcado perfil ideológico y su suicidio no fueron 
hechos casuales en la vida de Mishima, sino que, en cierto modo, la historia de El rito de 
amor y de muerte —cuyo título en inglés, por cierto, es Patriotism— es un anticipo de lo que 
ocurriría en noviembre de 1970. Mishima llevaba años preparando un plan que culminase con 
su suicidio como gesto que impactase en la sociedad, algo que queda en evidencia mediante 
pequeños detalles, como la entrega del manuscrito de su última novela al editor el mismo día 
de su muerte. Yukio Mishima había estado desde hacía largo tiempo preparando su legado, 


asegurándose de concluir su tetralogía y de no dejar cabos sueltos ni en su vida ni en su obra, 
lo cual convierte a El rito de amor y de muerte en una película especialmente significativa 
como muestra del ideario de una personalidad compleja y fascinante. 


Cartas desde Iwo Jima 


Título original: Letters from Ino Jima 

Producción: DreamWorks, Warner Bros 

Productores: Clint Eastwood, Steven Spielberg, Robert Lorenz 

Director: Clint Eastwood 

Guion: Tadamichi Kuribayashi, Iris Yamashita, Paul Haggis (libro: Tsuyoko Yoshido) 
Fotografía: Tom Stern 

Música: Kyle Eastwood, Michael Stevens 

Montaje: Joel Cox, Gary Roach 

Intérpretes: Ken Watanabe, Kazunari Ninomiya, Tsuyoshi Ihara, Ry0 Kase, Shido Nakamura, Hiroshi Watanabe 
País: Estados Unidos 

Año: 2006 

Duración: 141 min. Color 


n 2006, Clint Eastwood deslumbró a crítica y público con su bilogía bélica centrada en la 

batalla de Iwo Jima, formada por Banderas de nuestros padres —en alusión a la 
archiconocida fotografía de Joe Rosenthal en la que se ve a un grupo de soldados izando una 
bandera norteamericana— y Cartas desde Iwo Jima. Estrenadas en Estados Unidos con 
apenas dos meses de diferencia, ambas cintas, que mostraban las perspectivas del bando 
americano y del japonés, le valieron a Eastwood el convertirse en el primer director 
nominado en los Globos de Oro por dos películas a la vez. 

La acción se centra en la isla de Iwo Jima, principal escenario, aunque a través de 
flashbacks ocasionales permite escapar del opresivo ambiente de la reducida y árida isla de 
origen volcánico. two Jima, conocida en japonés como loto o Iwo To, fue descubierta en 1543 
por Bernardo de la Torre, dentro de su expedición en busca de la ruta del tornaviaje a México. 
Sin embargo, la isla permaneció desierta, en parte debido a su lejanía con el archipiélago 
nipón —se encuentra a unos mil doscientos kilómetros, aislada en el Pacífico—, hasta que en 
1887 se envió una expedición japonesa y en 1889 se creó el primer asentamiento para poder 
explotar sus recursos naturales: plantaciones de caña de azúcar y minas de sulfuro. 

Cartas desde Iwo Jima sigue el día a día del destacamento destinado a la isla, con especial 
protagonismo del general, Tadamichi Kuribayashi. Este personaje histórico, al que da vida 
Ken Watanabe, mantuvo una correspondencia con su esposa, Yoshie, que sería la base de la 
recuperación y difusión de su figura. Kuribayashi desarrolló una carrera militar brillante. 
Aunque en su juventud manifestó interés por el periodismo, sus maestros dirigieron sus pasos 
hacia el ejército, y su paso por las distintas academias militares culminó en 1923, con su 
graduación del Colegio Militar de Guerra, recibiendo un reconocimiento imperial por sus 
excepcionales resultados. Tal y como se ve en la película, Kuribayashi vivió unos años en 


Estados Unidos, como agregado militar de la embajada de Japón, y su experiencia le llevó a 
convencerse de que Estados Unidos era el último país con el que Japón debía enfrentarse, una 
frase que aparece en su correspondencia y que, por significativa, se mantuvo también en la 
película. Antes de la guerra, Kuribayashi también ejerció como agregado militar en la 
embajada de Japón en Canadá. 

Durante la guerra, Kuribayashi fue destinado a Iwo Jima para organizar sus defensas. No se 
albergaba desde el alto mando esperanza de conservar la isla, sino que se buscaba convertirla 
en una trampa para Estados Unidos, de manera que tomarla les causase un terrible daño y un 
gran número de bajas. Para ello, Kuribayashi canceló los planes de defensa anteriores, que 
implicaban la realización de trincheras en las playas, y a cambio creó un intrincado sistema de 
túneles en la roca volcánica, especialmente en el monte Suribachi que domina la isla, para 
poder proteger a los soldados y que estos pudieran causar el mayor número de bajas posible. 
No obstante, como bien refleja la película, estos cambios no fueron del todo bien aceptados 
por algunos de los oficiales, ya que desafiaba las tácticas militares tradicionales que hacían 
necesario defender las playas. 

Aunque Kuribayashi tiene un papel destacado y protagónico, tanto en el episodio bélico 
como en la película; esta no se centra únicamente en el general, sino que reparte su peso entre 
varios soldados, que permiten al espectador empatizar de manera todavía más intensa al 
mostrar las distintas circunstancias a las que estaban sometidos. Entre ellos destacan Saigo, 
Shimizu o el barón Nishi. Saigo, soldado reclutado forzosamente, es un joven padre de familia 
al que la guerra no ha permitido conocer a su hija, y su único afán es mantenerse con vida para 
poder regresar al hogar. 

El personaje de Shimizu es un soldado que se ha incorporado recientemente al destacamento 
en Iwo Jima enviado desde el Kenpeitai. Se trataba de la rama de la policía militar en el 
Ejército Imperial Japonés, y una de sus ocupaciones era velar por el respeto y la veneración al 
emperador —y a sus decisiones estratégicas y militares—, acusando y procesando por traición 
a todos aquellos que no cumpliesen escrupulosamente estos preceptos. Por este motivo, a 
Shimizu le cuesta mucho integrarse entre los soldados, ya que es visto como un «espía» que 
pretende castigar cualquier pensamiento o comentario receloso. Sin embargo, con la batalla ya 
iniciada, Shimizu descubre que carga con una pesada humillación: fue expulsado del 
Kenpeitai, apenas cinco días después de ingresar, por negarse a acatar las desproporcionadas 
y abusivas Órdenes de su superior. Al morir Shimizu, Saigo le coloca sobre el abdomen el 
senninbari, un fajín que aparece en varias ocasiones en la película. Esta prenda era 
confeccionada por las esposas, madres, hermanas o hijas de los soldados y oficiales, y se 
realizaba bordando mil puntadas de seda roja en una tela blanca. Generalmente no era bordado 
por una sola persona, sino que la mujer que lo realizaba buscaba la ayuda de otras mujeres, 
una ayuda más simbólica que práctica. Además, se podían incorporar lemas, nombres o 
amuletos para la protección del portador. 

El barón Nishi es otro personaje real, Takeichi Nishi, militar y deportista japonés que 
participó en los Juegos Olímpicos de Los Ángeles 1932 y obtuvo la medalla de oro en la 
disciplina de salto. También participó en los Juegos Olímpicos de Berlín, en 1936, en los que 


no obtuvo medalla debido a una caída de su caballo, Urano. Hay teorías que afirman que esta 
Caída fue intencionada, provocada por el propio Nishi para dejar ganar a su rival, el alemán 
Kurt Hasse, en aras de mejorar las relaciones diplomáticas entre Alemania y Japón. Al ser 
destinado en Iwo Jima causa un cierto revuelo, ya que es una celebridad entre los japoneses y, 
durante la primera parte de la película, aparecen en varias ocasiones alusiones diversas a su 
carrera deportiva. 

El dibujo de los personajes es uno de los factores que hacen que la crítica destaque Cartas 
desde Iwo Jima por encima de Banderas de nuestros padres. En este sentido Clint Eastwood 
consigue aproximarse de manera muy certera a la sensibilidad japonesa, lo cual otorga una 
mayor verosimilitud al hecho de que la película refleje el punto de vista japonés. 


La isla de Giovanni 


Título original: Giovanni no Shima 

Producción: Production |.G. 

Productores: Shigemichi Sugita, Yoshiki Sakurai 
Director: Mizuho Nishikubo 

Guion: Shigemichi Sugita, Yoshiki Sakurai 
Música: Masashi Sada 

Montaje: Junichi Uematsu 

Intérpretes: Tatsuya Nakadai, Yukie Nakama, Yúsuke Santamaria, Kota Yokoyama, Junya Taniai, Kaoru Yachigusa 
País: Japón 

Año: 2014 

Duración: 101 min. Color 


La isla de Giovanni es una película de animación que aúna en su argumento un episodio 
histórico relativamente traumático para Japón con una de las principales obras de la literatura 
del país. Cuenta la historia de dos niños, Junpei y Kanta, que viven en un pequeño pueblo 
costero en la isla de Shikotan —una de las islas Kuriles— con su padre, que es una de las 
figuras influyentes de la aldea, y su abuelo, un anciano pescador. Sus vidas transcurren sin 
lujos, pero también con una sensación de seguridad ante la Segunda Guerra Mundial, que tiene 
lugar lejos de sus casas y de sus vidas. No obstante, con la invasión rusa, pronto la presencia 
de extranjeros dará pie a una situación tensa y muy complicada para la población de Shikotan, 
si bien Junpei y Kanta tendrán ocasión de entablar amistad con la hija de uno de los oficiales 
rusos destinados a la isla. 

Mediante la escuela, donde conviven los niños japoneses y rusos, se pone de manifiesto 
cómo, paulatinamente, la convivencia comienza a limar asperezas y ambas comunidades 
parecen integrarse en una sola con sus distintas particularidades. Sin embargo, esto no es más 
que una sombra, una ilusión respaldada por la ingenuidad infantil, ya que la situación entre los 
adultos pronto se descubrirá muy diferente. 

La convivencia relativamente pacífica no durará mucho tiempo y, pronto, Junpei y Kanta 
verán empeorar su situación viéndose forzados a madurar con rapidez para hacer frente a las 


durísimas condiciones a las que se enfrentarán como prisioneros de guerra. Sin embargo, en 
todo momento, los dos hermanos encontrarán consuelo en su pasión por los trenes: sus 
locomotoras de juguete, así como las ensoñaciones de libertad viajando en un tren por las 
estrellas, supondrán una vía de escape frecuente y necesaria para los dos muchachos. 

Las islas situadas al norte de Hokkaido han sido fuente de numerosos conflictos de 
soberanía, especialmente desde el siglo XVII. En la isla de Sajalín existen vestigios de 
asentamientos chinos que se remontan a finales de la dinastía Ming (1368-1644), aunque 
durante ese mismo siglo Japón y Rusia también reclamaron su soberanía sobre el lugar 
mediante asentamientos y trazado de mapas. No obstante, la coexistencia en Sajalín estuvo 
relativamente libre de conflictos hasta el siglo XIX, cuando comenzaron a producirse distintas 
firmas de tratados que jugaban a repartirse la soberanía de la isla. En 1875, por el Tratado de 
San Petersburgo, Sajalín quedó definitivamente en manos de Rusia, que cedía a cambio las 
Kuriles a Japón, un archipiélago que había sido tradicionalmente habitado por los ainu hasta 
su expulsión en el siglo XVIII. Sin embargo, tras la derrota rusa en la Guerra Ruso-Japonesa 
(1904-1905), Japón volvió a ocupar la mitad sur de Sajalín. 

Pocos días antes de la rendición de Japón en la Segunda Guerra Mundial, la Unión Soviética 
rompió el tratado de no agresión invadiendo militarmente las islas —tanto las Kuriles como 
Sajalín— y tomando un elevado número de prisioneros de guerra que serían empleados en la 
construcción de varias líneas ferroviarias —entre las que destaca el ferrocarril Baikal-Amur 
— y posteriormente deportados a Japón a partir de 1946. 

En ese momento, Japón se vio obligado a renunciar a la soberanía de Sajalín —ratificado 
mediante el "lratado de San Francisco de 1951—, aunque no reconoció la soberanía de Rusia 
sobre dicho territorio, que junto con las Kuriles, sigue siendo causa de tiranteces entre ambos 
estados. 

La película también manifiesta una influencia literaria muy marcada y que juega un papel 
destacado en la trama. Se trata de la obra El tren nocturno a la Vía Láctea, de Kenji 
Miyazawa, uno de los nombres más relevantes de la literatura nipona. Cuenta la historia de 
Giovanni, un niño pobre y solitario que apenas recibe cariño de un grupo muy reducido de 
gente, entre los que se encuentra su único amigo, Campanella. Una noche, tras una jornada 
escolar y de trabajo especialmente dura, Giovanni estaba contemplando las estrellas cuando 
de repente escuchó un extraño sonido que resultó ser un tren que detienía su marcha, 
permitiéndoles a él y a su amigo Campanella subir y aventurarse en un viaje recorriendo las 
estrellas. Sin embargo, el final no resulta tan esperanzador, a pesar de no ser completamente 
amargo. 

Esta historia ha sido adaptada en varias ocasiones, siendo la más destacada una cinta de 
animación protagonizada por animales antropomorfos estrenada en 1985. No obstante, su 
influencia ha sido mucho mayor, inspirando obras como el anime Galaxy Express 999, de 
Leiji Matsumoto y numerosas alusiones en la cultura popular nipona —-desde nombres de 
personajes hasta canciones inspiradas en la historia. 

En este sentido, La isla de Giovanni entroncaría con este tipo de alusiones, a pesar de que, 
en este caso, se trata de una referencia con un mayor trasfondo intelectual. Los constantes 


guiños y alusiones de la película hacia la novela poseen un cuidadoso significado metafórico 
que traza un paralelismo entre ambas historias y, a la vez, cumple una función narrativa 
destacada en la película. Los nombres de los dos niños protagonistas, Junpei y Kanta, 
provienen de los protagonistas de la novela, Giovanni y Campanella. Ambos juegan con trenes 
de juguete, su mayor pasión, para subrayar el símil con la novela. Su pasión ferroviaria les 
permite evadirse de la realidad soñando que atraviesan la galaxia en un tren que recorre las 
estrellas, mientras que en sus vidas experimentan una serie de situaciones que poseen puntos 
en común con la historia escrita por Miyazawa. A pesar de que no es una adaptación 
propiamente dicha, el uso de las referencias sí podría interpretarse como una trasposición de 
hitos simbólicos que constituyen, en ambos casos, una historia de paso a la madurez. 


Feliz Navidad, Mr. Lawrence 


Título original: Merry Christmas Mr. Lawrence 

Producción: National Film Trustees, Jeremy Thomas Productions 
Productor: Jeremy Thomas 

Director: Nagisa Oshima 

Guion: Nagisa Oshima, Paul Mayersberg (libro: Laurens van der Post) 
Fotografía: Tóichiro Narushima 

Música: Ryuichi Sakamoto 

Montaje: Tomoyo Oshima 

Intérpretes: David Bowie, Tom Conti, Ryuichi Sakamoto, Takeshi Kitano, Jack Thompson, Alistair Browning 
Países: Reino Unido, Japón, Nueva Zelanda 

Año: 1983 

Duración: 123 min. Color 


agisa Oshima venía de hacer El imperio de los sentidos y su «secuela» espiritual, El 

imperio de la pasión, con lo que su fama de provocador estaba en su punto álgido — 
internacionalmente hablando, ya que dentro de Japón se la había granjeado mucho antes y 
prácticamente con todas sus películas. En 1983, llevó a cabo la adaptación de The seed and 
the sower, una novela del surafricano Laurens van der Post que se había publicado veinte años 
antes. La película narra el día a día de un campo de prisioneros japonés en Java al que un día 
llega un oficial británico con una actitud rebelde que perturbará el equilibrio de la pequeña 
sociedad del campo y será causa de numerosos conflictos. 

El tema fundamental que se plantea en la película es el choque cultural. Lawrence, auténtico 
protagonista de la cinta —aunque, en ocasiones, el carisma de David Bowie haga parecer que 
es Celliers la figura clave—, actúa como oficial de enlace entre los prisioneros occidentales y 
el ejército japonés, ya que antes de la guerra había pasado tiempo en Japón y conocía las 
costumbres y el idioma. Al moverse entre dos mundos, su situación resulta especialmente 
complicada, ya que es imposible que forme parte de los japoneses, sus captores, pero tampoco 
puede integrarse entre los prisioneros, sus compatriotas, que lo ven como un traidor y se 
muestran recelosos de la buena relación que Lawrence posee con los japoneses. Más allá de 


ello, en ocasiones menosprecian sus conocimientos de lengua y cultura japonesa, considerando 
que esa capacidad de comprender al enemigo lo debilita y lo convierte en uno de ellos. Sin 
embargo, Lawrence es un hombre sensato y sereno que asume estoicamente su situación en el 
campo. Solamente en una ocasión pierde por completo los nervios, cuando ve peligrar su 
propia vida. Aun así, la capacidad de diálogo de Lawrence es constantemente utilizada para 
cuestionarle, a pesar de sus esfuerzos por mantener a los prisioneros en las mejores 
condiciones posibles. 

Otro de los temas presentes es la homosexualidad. Ya al comienzo, en la escena que presenta 
el entorno y los personajes principales al espectador, este tema se utiliza como excusa para 
hacer unos apuntes que definan las personalidades de Lawrence, Hara y, quizás en menor 
medida, del capitán Yonoi. Lawrence, en su papel de oficial de enlace, es reclamado por Hara 
para contemplar el castigo a un guardia —coreano— que ha mantenido relaciones con un 
preso holandés. "Tras una humillación que Lawrence intenta interrumpir, lo que finalmente 
detiene la escena es la intervención del capitán Yonoi, quien pospone la resolución del 
conflicto hasta su vuelta de un asunto urgente. Aunque esto podría parecer anecdótico y 
limitarse a una de las eventualidades a las que se debe hacer frente en el día a día en el campo 
de prisioneros, esta escena posee en realidad la función de explicitar un tema que se 
desarrollará de manera sutil a lo largo de la película. Así, mencionándole al espectador desde 
el primer momento una relación romántica entre hombres surgida en el campo entre un 
prisionero y un guardián, permite que este sea más receptivo a los pequeños detalles que 
surgen durante la película. Además, aprovecha este momento para plantear, de refilón, otro de 
sus temas recurrentes: el racismo de los japoneses hacia los coreanos. 

Sin embargo, la relación auténticamente importante es la que se establece entre el capitán 
Yonoi y Celliers o, más concretamente, la atracción de Yonoi hacia Celliers, que se manifiesta 
veladamente con pequeños gestos que comienzan por su intercesión en el juicio del británico 
logrando salvarle la vida y enviándole como prisionero bajo su tutela. A partir de ahí, la 
relación que se establece entre ambos personajes es una suerte de tira y afloja: Yonoi quiere 
conservar su autoridad, pero Celliers sabe, o por lo menos intuye, la debilidad que Yonoi 
siente por él —hecho que aprovecha para tantear hasta dónde puede llegar infringiendo sus 
normas. 

A nivel técnico, se trata de una producción muy cuidada. Los planos tienden a 
descontextualizar a los personajes mediante primeros planos en los que los fondos se 
neutralizan mediante distintos recursos. Así, la capacidad de transmitir recae en la 
expresividad y en las sutilezas que el elenco protagonista transmite con su actuación. La 
intencionalidad que mueve sus actos queda, pues, a merced del espectador y de su capacidad 
para interpretarla. Gracias a este recurso visual, se refuerzan las ideas y planteamientos más 
problemáticos. 

Por otro lado, debe destacarse la música, obra de Ryuichi Sakamoto, popular músico que 
finalmente fue requerido por Oshima para interpretar a Yonoi. Aunque se pensó en David 
Bowie para interpretar el tema principal, este declinó para poder centrarse en la 
interpretación. La canción, titulada Forbidden colours, hace referencia a una novela de Yukio 


Mishima en la que también se plantean cuestiones relacionadas con la homosexualidad. Esta 
influencia no es casual, ya que el personaje de Yonoi fue concebido inspirándose en el 
escritor, tanto física como ideológicamente —de hecho, Yonoi llega a mencionarle a Lawrence 
en un determinado momento el Incidente del 26 de febrero de 1936, que inspiraría a Mishima 
en El rito de amor y de muerte. 


Seven weeks 


Título original: No no nanananoka 

Producción: PSC 

Productor: Terumichi Yamazaki 

Director: Nobuhiko Obayashi 

Guion: Nobuhiko Obayashi, Tadashi Naitó (libro: Koji Hasegawa) 
Fotografía: Hisaki Mikimoto 

Música: Kosuke Yamashita 

Montaje: Hisaki Mikimoto, Nobuhiko Obayashi 

Intérpretes: Yumi Adachi, Kazunari Aizawa, Toshiaki Chiku, Satoshi Hara 
País: Japón 

Año: 2014 

Duración: 171 min. Color 


obuhiko Obayashi es un realizador bastante desconocido, especialmente en Occidente. En 

la década de los sesenta, desde una posición independiente, llevó a cabo una serie de 
películas con planteamientos experimentales muy interesantes, lo que le valió un cierto 
renombre dentro del circuito underground, si bien a partir de los setenta se dedicó a realizar 
películas más comerciales que alternaba con trabajos en la publicidad o incursiones en el 
mundo del videoclip —dirigió el vídeo de la canción So Long!, para el archiconocido grupo 
idol nipón AKB48. En su filmografía pueden encontrarse títulos como Toki o Kaeru Shojo 
(1983), una de las adaptaciones más famosas de una novela homónima —-que en España es 
más conocida por la película de animación de Mamoru Hosoda La chica que saltaba a través 
del tiempo— o Sada (1998), en la que reproduce la misma historia que sirvió de base a 
Nagisa Oshima para El imperio de los sentidos. 

Una de sus películas más recientes es Seven weeks, una cinta que podría situarse en el punto 
intermedio entre su obra más experimental y sus piezas más comerciales manteniendo los 
rasgos propios de la personalidad artística de Obayashi. Esta película ha contado con una 
distribución muy limitada, tanto en Japón —donde tardó dos años en ser editada en formato 
doméstico— como en Europa —apenas presente en algún que otro festival. 

Seven weeks parte de un cliché, una reunión familiar para honrar la memoria del abuelo, 
Mitsuo Suzuki, tras su fallecimiento. El título alude a las ceremonias de duelo, que se 
prolongan a lo largo de siete semanas después de la defunción, y que suponen una sucesión de 
hitos que articulan y dinamizan la película. 

La noticia de la muerte del patriarca, al comienzo de la cinta, permite conocer a una familia 


desestructurada, con unas relaciones distantes y frías, con secretos y rencores, a quienes el 
proceso de duelo influirá de manera determinante. Las tramas se entrelazan para componer la 
historia familiar, y la muerte del abuelo servirá de catarsis para solucionar —o, por lo menos, 
sacar a la luz— buena parte de los problemas familiares. 

La breve estancia en el hospital de Mitsuo Suzuki antes de fallecer logra reunir ante su lecho 
a su numerosa familia: su hermana, sus cuatro nietos y su biznieta. También acude una extraña 
y misteriosa mujer, Nobuko Shimizu, cuya aparición es recibida con reacciones diferentes y un 
silencio absoluto sobre su pasado, que constituirá uno de los misterios más atractivos para el 
espectador. 

La película cuenta con varios flashbacks, mediante los cuales se descubre la historia de 
Mitsuo Suzuki, hasta llegar a un episodio clave: la guerra del Pacífico y el viaje que realizó a 
Sajalín el mismo día en el que se produjo el ataque al puerto de Toro (16 de agosto de 1945). 
La isla de Sajalín era un importante enclave estratégico del Pacífico Norte, así que la Unión 
Soviética aprovechó la debilidad de Japón tras el bombardeo atómico para llevar a cabo una 
campaña de ocupación, de la que derivaría el conflicto, vigente todavía en la actualidad, por 
la soberanía de las Islas Kuriles. El enfrentamiento en la isla de Sajalín comenzó tres días 
antes, el 13 de agosto, en la batalla de Koton. 'Tras dos días de lucha, la Unión Soviética salió 
victoriosa y comenzó a consolidar su dominio de la isla mediante desembarcos y ataques 
navales que despistasen y debilitasen las defensas niponas. El conflicto se saldaría con el 
triunfo claro de Rusia, que pasaría a dominar toda la isla —hasta entonces, solo le había 
pertenecido la mitad norte, siendo la mitad sur territorio japonés— pocos días antes del final 
de la Segunda Guerra Mundial. 

Será este flashback el que adquiera un tono más experimental, en el que Obayashi dé rienda 
suelta a su creatividad con una serie de fantasías visuales que rozan el surrealismo, en muchos 
casos empleadas para eludir la violencia física de la guerra, que se muestra de manera muy 
poética y colorida; en contraste con la representación de la violencia psicológica, que aparece 
de forma explícita y descarnada. Más allá de la representación estrictamente visual, el 
planteamiento de esta secuencia también resulta arriesgado. Mitsuo, anciano, habla desde su 
hogar, desde la terraza en la que solía sentarse a pintar, mientras tras él desfilan los 
protagonistas de este episodio de su juventud, incluido él mismo, con diferentes atavíos en 
función de los acontecimientos que ocurren en cada momento de la narración. Narrativamente, 
esta secuencia permite además confirmar algunas sospechas que se habían ido sembrando a lo 
largo de la película, reforzado con la ruptura de la cuarta pared por parte del protagonista, que 
finalmente se dirige al público, de frente y de forma directa, para contarle la historia de su 
vida y desvelar sus secretos. 

Cabe destacar la banda sonora, cuyo tema principal es una característica melodía que 
interpreta una banda de músicos, vestidos con prendas tradicionales y modernas de llamativos 
colores, que recorren los escenarios de la película en una procesión mediante la cual unen los 
distintos planos que se alternan en la película: el real, el onírico y el mundo de los espíritus. 


La casa de té de la luna de agosto 


Título original: The Teahouse of the August Moon 
Producción: Metro Goldwyn Mayer 

Productor: Jack Cummings 

Director: Daniel Mann 

Guion: John Patrick (libro: Vern J. Sneider) 
Fotografía: John Alton 

Música: Saul Chaplin 

Montaje: Harold F. Kress 

Intérpretes: Marlon Brando, Glenn Ford, Machiko Kyo, Eddie Albert, Paul Ford 
País: Estados Unidos 

Año: 1956 

Duración: 123 min. Color 


La casa de té de la luna de agosto es otra de esas películas de conciliación que se llevaron a 
cabo desde Hollywood en los años posteriores a la ocupación norteamericana de Japón 
(1945-1952) y que respondían a un patrón claro: filmes amables en los que se mostraba la 
cultura japonesa tradicional, nuevamente desde el prisma de la idealización de lo exótico — 
una perspectiva que, lógicamente, había desaparecido durante la guerra— y que, generalmente, 
se centraban en los contactos amistosos entre Estados Unidos y Japón para resaltar los valores 
positivos de esta unión en un momento en el que Estados Unidos necesitaba, a toda costa, 
asentar una relación con Japón en términos de alianza, a pesar de la guerra y de las bombas 
atómicas, para tener un apoyo en el Pacífico contra la amenaza comunista durante la Guerra 
Fría. 

Esta película cuenta la historia de Fisby, un oficial del ejército estadounidense — 
interpretado por Glenn Ford— que es destinado a una localidad de la isla de Okinawa para 
que instaure la democracia y modernice la aldea con la construcción de una escuela. Para ello, 
goza de los servicios de un lugareño que hace de traductor para las fuerzas armadas, Sakini, 
interpretado por Marlon Brando. Con este planteamiento, se desarrolla una comedia de enredo 
que se apoya por igual en el humor verbal y físico, y que alcanza cotas absurdas en su 
desenlace. 

Más allá de los episodios humorísticos propios del choque cultural, este filme es además 
una sátira muy aguda del colonialismo en general y de la ocupación norteamericana en 
particular, dibujando a todos los oficiales del ejército como torpes e inútiles, en un retrato 
condescendiente en el que subrayan su falta de preparación como una de las causas de su 
incapacidad. Por momentos llega a resultar sorprendente que una producción norteamericana 
critique con tanta dureza la actuación de su propio ejército. 

Precisamente, es la condescendencia la que articula las relaciones entre los oficiales, con el 
coronel Purdy a la cabeza, y los nativos. Gracias a ello, los contrastes culturales son 
constantes y sostienen buena parte del peso de la hilaridad. Buen ejemplo de ello es la escena 
en la que Fisby trata de desembarazarse de la geisha Flor de Loto, a quien toma por una 
prostituta. Visiblemente incómodo ante la insistencia de la mujer de ejercer su oficio, el 


enredo va tensando la situación y solamente cuando está a punto de estallar, Sakini interviene 
para aclararle al capitán el malentendido. 

La evolución de Fisby resulta casi idílica: del desconocimiento y rechazo tajante de las 
costumbres japonesas pasa a integrarse por completo en la sociedad vistiendo un albornoz 
como si se tratase de un kimono. En un primer momento, trata de imponer lo que se le ha 
ordenado: construir una escuela —de planta pentagonal— para que los niños se formen, sacar 
rendimiento económico a las manufacturas artesanales de la zona... No obstante, sus primeros 
intentos de llevar la democracia al pueblo de Tobiki fracasan estrepitosamente y es entonces 
cuando Fisby comienza su proceso de integración. Por un lado, para ganarse a los aldeanos, 
cede y deriva los materiales para la construcción de la escuela a una casa de té, ante la 
insistencia de los lugareños. Por otro lado, casi por casualidad, descubre que en la aldea 
destilan un licor extremadamente fuerte y fomenta este negocio en pos del beneficio económico 
de la zona ofreciéndoselo a aquellos que sabe que serán clientes seguros: los distintos 
destacamentos asentados en la isla. Gracias a estas medidas, fomenta el desarrollo de Tobiki, 
y su excitación es tal que Purdy, creyendo que ha enloquecido, manda a un médico para que lo 
examine. Pero la locura de Fisby es contagiosa y termina convenciendo al médico de que se 
quede para desarrollar sus experimentos agrícolas. 

A partir de este momento, los enredos se suceden de manera vertiginosa conduciendo hacia 
un desenlace no por esperado menos sorprendente. No deja de ser un final arquetípico de este 
tipo de historias basadas en cadenas de mando, sean militares o burocráticas. Por supuesto, el 
protagonista es el héroe absoluto y debe terminar bien, y Purdy en esta ocasión ejerce el papel 
de villano, al tratar de obstaculizar a Fisby creyendo que está loco. No obstante, al ser una 
comedia, el final es amable y permite la redención de Purdy, ya que este solo es un pobre 
hombre que desempeña como puede un trabajo para el que no está capacitado. 

Quizás lo más chocante de la película sea la caracterización de Marlon Brando, 
absolutamente irreconocible en el papel de Sakini. Además de explotar su mejor vis cómica 
de una forma muy efectiva, Brando protagoniza un llamativo ejemplo de whitewashing, una 
práctica habitual en las producciones del Hollywood clásico y posclásico. Es difícil 
determinar por qué se optó por escoger a un actor americano para este papel, cuando el resto 
del elenco de personajes japoneses estaban interpretados por intérpretes nipones. 
Posiblemente, como suele ocurrir en estos casos, se escogiese a Brando por su popularidad 
como estrella, cuyo nombre atraería a más espectadores a las salas. En cualquier caso, Brando 
se tomó el papel muy en serio y pasó dos meses estudiando no solo la cultura japonesa, sino 
también su gestualidad y dicción. 

De La casa de té de la luna de agosto se elogió, en su momento, la labor que hizo al hablar 
abiertamente de los matrimonios interraciales, tras una década en la que el racismo contra los 
japoneses había arraigado fuertemente en la mentalidad americana. Este tema también se trató 
con frecuencia durante la década de los cincuenta —a destacar la película Sayonara, de 1957, 
también protagonizada por Marlon Brando—, sin embargo, frente a estas cintas, planteadas en 
clave dramática, La casa de té de la luna de agosto puede permitirse desdramatizar y 
naturalizar este tipo de relaciones mediante el humor. 


Los niños de Hiroshima 


Título original: Genbaku no ko 
Producción: Kindai Eiga Kyokai, Mingei 
Productor: Kózaburóo Yoshimura 
Director: Kaneto Shindó 

Guion: Kaneto Shindo (libro: Arata Osada) 
Fotografía: Takeo Itó 

Música: Akira Ifukube 

Montaje: Yoshitama Imaizumi 
Intérpretes: Nobuko Otowa, Osamu Takizawa, Masao Shimizu, Akira Yamauchi, Takashi Ito 
País: Japón 

Año: 1952 

Duración: 97 min. Blanco y negro 


l 6 de agosto de 1945, a las ocho y cuarto de la mañana, la primera bomba atómica fue 

arrojada por los americanos sobre la ciudad de Hiroshima. Días después, Nagasaki 
correría la misma suerte, teniendo lugar la rendición de Japón y el final de la Segunda Guerra 
Mundial. 

La voz en off de la profesora nos adentra en una ciudad que todavía no se ha recuperado del 
golpe, en la que la vida se abre camino pero todavía quedan heridas por cerrar. En este 
momento se suceden una serie de flashbacks que conducen al espectador a la fatídica mañana. 
Mediante un montaje muy interesante, que busca reflejar cómo la vida cotidiana de la ciudad 
fue drásticamente interrumpida por la bomba, Kaneto Shindo muestra escenas cotidianas 
protagonizadas mayoritariamente por niños. Tras el estallido de la bomba, se suceden 
imágenes que buscan mostrar los instantes inmediatos a la explosión. No obstante, estas 
imágenes resultan irregulares y son mucho más efectivas cuando eluden la representación 
directa de las consecuencias, mientras que los primeros planos de cadáveres O cuerpos 
heridos resultan, desde la perspectiva contemporánea, más artificiosos. 

Sin embargo, estas imágenes, así como otras que aparecen en la película, deben entenderse 
dentro de la época como una valiente —quizás demasiado osada— representación visual de la 
tragedia, destinadas a mover conciencias y despertar sentimientos de empatía en los 
espectadores. En este sentido, debe tenerse en cuenta que los hibakusha, los supervivientes de 
la bomba atómica, fueron vistos como proscritos incluso por los propios japoneses, debido en 
buena parte a las enfermedades asociadas a la radiación, que constituían un misterio entonces 
y se temía pudieran ser contagiosas, una especie de maldición caída del cielo que podría 
extenderse por todo Japón. 

Con una fuerte intencionalidad, Shindo incluye una celebración del Bon-odori, festival 
veraniego en el que se honra la memoria de los difuntos. Este festejo es visto con distintas 
opiniones por los personajes que participan en la escena: por un lado, con esperanza, pero 
también como una celebración vacía llevada a cabo por una ciudad muerta en vida. 


Resulta muy interesante, además, el momento en el que uno de estos niños de Hiroshima que 
dan título a la película busca a su madre, que trabaja en la construcción del edificio del Museo 
Memorial de la Paz. Aunque se trata de una escena muy breve y anecdótica dentro del 
desarrollo de la trama, resulta significativo que Shindo escogiese incluir en esta película un 
emplazamiento tan señalado. A fin de cuentas, la cúpula de Hiroshima, que también aparece en 
la película, es un lugar que adquirió de inmediato un significado simbólico para la ciudad, sin 
embargo, este museo en construcción todavía no había adquirido el significado y la 
importancia social que tiene en la actualidad. Del mismo modo, es interesante ver cómo el 
lugar en el que se emplaza, el Parque Memorial de la Paz, es todavía un descampado más 
próximo a la devastación de la bomba que al aspecto que conocemos hoy en día. 

A pesar de que Kaneto Shindo no escatima en la crudeza de algunas imágenes mostradas, 
elabora un delicado drama en el que Takako vuelve a Hiroshima para reencontrarse con los 
vestigios de su pasado. En las historias que va encontrando se suceden la esperanza, la 
desesperación, la resignación, la nostalgia y las ganas de vivir. Estos sentimientos 
individuales materializados en los distintos personajes suponen en realidad una radiografía de 
las pulsiones sociales de la Hiroshima y del Japón de los tempranos años cincuenta. 

Pero más allá de ello, uno de los puntos, quizás el más importante, es el reflejo del terror 
nuclear. Aunque aparece en numerosas ocasiones a lo largo de la película, quizás sea en la 
secuencia final cuando su presencia es más evidente. A punto de volver a la isla en la que 
vive, Takako, la amiga que la ha hospedado en Hiroshima, y el joven Taro escuchan el sonido 
de unos motores. Entre las nubes, un avión sobrevuela Hiroshima provocando que los rostros 
de las dos mujeres se crispen en un gesto de tensión. Taro, ajeno al miedo, busca el avión con 
interés infantil, pero Takako y su amiga solo salen del trance en el momento en el que el 
capitán del ferri llama a Takako a bordo. 

Este sentimiento se materializaría en numerosas producciones cinematográficas, de las 
cuales posiblemente la más icónica sea Godzilla. Japón bajo el terror del monstruo. En 
comparación, Los niños de Hiroshima resulta mucho más explícita a la hora de hablar de estos 
terrores y, por tanto, quizás en cierto modo sea menos catártica. Mientras que el monstruo 
suponía un alivio de estos temores, el drama de Shindó causaba el efecto contrario al redundar 
sobre el dolor real. 

Este planteamiento de Los niños de Hiroshima, unido a la sensibilidad y verosimilitud de 
las historias, ha favorecido que la película se sitúe dentro del género de la docuficción, de 
modo que se entiende que las historias de los supervivientes son, en cierto modo, historias 
reales encauzadas dentro del planteamiento ficticio de la visita de Takako a la ciudad. 


Hiroshima, mon amour 


Título original: Hiroshima, mon amour 

Producción: Argos Films, Como Films, Daiei Studios, Pathé Entertainment 
Productores: Anatole Dauman, Samy Halfon 

Director: Alain Resnais 

Guion: Marguerite Duras 


Fotografía: Michio Takahashi, Sacha Vierny 

Música: Georges Delerue, Giovanni Fusco 

Montaje: Jasmine Chasney, Henri Colpi, Anne Sarraute 

Intérpretes: Emmanuelle Riva, Eiji Okada, Stella Dassas, Pierre Barbaud, Bernard Fresson 
Países: Francia y Japón 

Año: 1959 

Duración: 90 min. Blanco y negro 


icen los expertos en la obra de Alain Resnais que el proyecto original de Hiroshima, mon 

amour iba a ser un documental. Sin embargo, tras darle vueltas durante meses, Resnais no 
encontraba un planteamiento con el que se sintiese satisfecho, ya que no quería emular lo que 
había realizado en Noche y niebla. Bromeando con su productor, Resnais mencionó la 
necesidad de contar con Marguerite Duras en el guion, hasta que finalmente el proyecto creció, 
involucrando a productoras francesas y japonesas, y con la exigencia de estas últimas de que 
uno de los protagonistas fuese japonés, terminaron de perfilarse los ingredientes que 
finalmente darían lugar a una de las grandes obras de la Nouvelle Vague y de la historia del 
cine. 

La película gira en torno a la memoria: el olvido en el que desaparecen las historias, el 
recuerdo como forma de mantenerlas vivas. Durante todo el metraje, esta dicotomía se 
mantiene presente oscilando y desdibujando los límites de la realidad. Ella, por medio de sus 
palabras, dota de vida historias que resucitan los fantasmas del pasado. Este planteamiento 
sirve tanto para Hiroshima como para su propia historia, olvidada y a la vez omnipresente, 
que pondrá en palabras al alcanzar la suficiente confianza con él, su amante japonés. 

Durante la primera media hora, la película hace un recorrido por los «lugares de la bomba», 
acompañado de un diálogo en off, en el que ella afirma conocer Hiroshima y él constantemente 
la contradice. 

Tras un plano en el que solamente aparecen dos cuerpos abrazados, cubiertos de ceniza, el 
recorrido comienza con la alusión a un hospital. Aunque no hay ninguna mención explícita, se 
trata de una referencia bastante inequívoca a la clínica quirúrgica de Shima, bajo el punto 
exacto en el que estalló la bomba, a doscientos cincuenta metros del objetivo principal: el 
puente Aioi. 

A continuación, el protagonismo recae en el Museo Memorial de la Paz, el mismo que en Los 
niños de Hiroshima aparecía en construcción. En 1959, el museo ya se encontraba abierto al 
público, e Hiroshima, mon amour permite asomarse ligeramente a la primera disposición. 
Mucho ha cambiado este museo desde entonces, por supuesto ahora posee un aspecto mucho 
más moderno y acorde con la museografía contemporánea, sin embargo, algunos de los que 
actualmente son sus hitos principales ya están representados en la película, como la maqueta 
de la destrucción de la ciudad, vestigios de los daños o incluso restos humanos. 

De allí, las imágenes se trasladan a la plaza de la Paz, todavía muy diferente a su aspecto 
actual, una plaza despejada que conecta el museo con el parque. Aquí comienzan a intercalarse 
imágenes de las personas afectadas, mostrando tanto a los heridos inmediatamente después del 


bombardeo como a los supervivientes afectados posteriormente. En una ocasión, ella 
menciona a pescadores muertos en el Pacífico, en clara alusión al Incidente del Daigo Fukuryú 
Maru, ocurrido en 1954, en el que un barco pesquero japonés sufrió las consecuencias de un 
ensayo atómico. 

De manera recurrente aparece la Cúpula Genbaku o Cúpula de la Bomba Atómica. Se trata 
de los restos de un edificio, a unos ciento cincuenta metros del hospital, que había sido 
levantado en 1915 para la Exposición Comercial de la Prefectura de Hiroshima. Levantado 
por un arquitecto occidental, el checo Jan Letzel, utilizando en su construcción materiales y 
técnicas occidentales —ladrillo y hormigón—, esto le permitió sobrevivir a la explosión pese 
a su proximidad al hipocentro de la explosión. Debido a su gran deterioro, en un primer 
momento se barajó su demolición, pero esta idea fue rápidamente desechada y la cúpula se 
mantuvo, convirtiéndose inmediatamente en un símbolo de la tragedia. 

En el Parque de la Paz, el gran espacio entre dos de los ramales del río Ota que sufrió más 
de cerca el impacto de la explosión atómica, se muestra también el gran monumento a Sadako 
Sasaki (1943-1955), una niña que se convirtió en otro de los grandes símbolos del sufrimiento 
atómico. Sadako había sobrevivido con bastante fortuna al 6 de agosto de 1945, sin embargo, 
por culpa de la radiación, años después desarrolló leucemia. Durante su convalecencia, 
comenzó a realizar grullas de papel con la esperanza de alcanzar las mil figuritas y así 
curarse, ya que, según la tradición, una grulla concede un deseo y generalmente están 
vinculados a la longevidad o a la recuperación de enfermedades —la grulla es un animal 
protector en la cultura japonesa. No obstante, falleció antes de conseguirlo. Sus compañeros 
de clase, conmovidos, comenzaron una campaña de concienciación y recogida de fondos que 
culminó con la inauguración de este monumento en 1958. En la actualidad, la plaza del parque 
dedicada a Sadako cuenta con varias cajas de metacrilato rodeando el monumento, en las que 
se custodian las grullas de papel que llegan desde todos los rincones del mundo como mensaje 
de paz. 

Todo ello se acompaña del excelente recitado de Emmanuelle Riva, que dota a las imágenes 
de un mayor dramatismo al acompañarse de palabras que reflexionan, con cierto tono de 
incredulidad y conmoción, sobre Hiroshima; no solamente sobre la bomba atómica y sus 
consecuencias, sino también sobre la perspectiva occidental. Ella, como francesa, habla de 
haber visto con estupor las noticias sobre el bombardeo. También reflexiona sobre los turistas 
que, conmovidos, lloran ante la exposición del museo. 

Sin embargo, lo más impactante del mensaje es la desesperanza. Ella afirma, con total 
seguridad, que volverá a ocurrir, que una ciudad volverá a ser destruida con una fuerza similar 
a la de diez mil soles. Y, a pesar de esa certeza, Hiroshima ha recobrado su vida igual que el 
resto del mundo. Ella misma sigue amando, como amó una vez en Nevers, a su amante japonés. 


Godzilla, Japón bajo el terror del monstruo 
Título original: Gojira 


Producción: Toho Film (Eiga) Co. Ltd. 
Productor: Tomoyuki Tanaka 


Director: Ishiró Honda 

Guion: Shigeru Kayama, Takeo Murata, Ishiro Honda 

Fotografía: Masao Tamal 

Música: Akira Ifukube 

Montaje: Kazuji Taira 

Intérpretes: Akira Takarada, Momoko Kochi, Akihiko Hirata, Takashi Shimura, Fuyuki Murakami 
País: Japón 

Año: 1954 

Duración: 96 min. Blanco y negro 


n la década de los cincuenta emergió de las profundidades del Pacífico un enorme 
monstruo que sembró el pánico en un Japón que acababa de recuperar su autonomía tras la 
ocupación estadounidense, finalizada tan solo dos años atrás, en 1952. 

Gojira, que así se llamaba en japonés la criatura, supone el nacimiento como tal del kaiju- 
eiga o “cine de monstruos”, un género cinematográfico propio de Japón — aunque pueden 
rastrearse algunos antecedentes en Occidente— que ha gozado de gran aceptación 
internacional y cuyo nombre surge de la combinación de eiga, “historias”, con la palabra kaiju, 
que designa a un tipo de bestias o criaturas sobrenaturales que no tienen su origen en la 
naturaleza ni en la mitología, sino que son otra cosa. En el caso de Godzilla, se trataba de un 
dinosaurio —diseñado mediante la combinación de un cuerpo de tiranosaurio rex, brazos de 
iguanodon, placas dorsales de estegosaurio y cola de saurópodo— que habría sido revivido a 
causa de las pruebas nucleares llevadas a cabo en aguas del Pacífico. 

La exitosa Godzilla, Japón bajo el terror del monstruo daría lugar a una de las sagas 
cinematográficas más longevas, con una trayectoria comprendida en tres etapas: Showa —con 
quince películas producidas entre 1954 y 1975—, Heisei —entre 1985 y 1995, con siete 
películas— y Millenium —a partir del año 2000, con siete películas, incluyendo la de 2016 
—, además de dos remakes estadounidenses —el segundo de ellos, en 2014, conmemorando el 
sesenta aniversario del monstruo. La última película de Godzilla hasta la fecha fue Shin 
Gojira, en 2016, una cinta que trataba de recuperar el espíritu de la original adaptado a los 
nuevos tiempos. A día de hoy, podemos considerar a Godzilla como uno de los iconos por 
excelencia del siglo XX. 

Igual que el King Kong de Fay Wray (1933) con el Crack del 29 y la Gran Depresión, o que 
su remake de 1976 con la crisis del petróleo, Godzilla funciona como catalizador de los 
terrores nucleares en una sociedad que todavía se estaba recuperando de una serie de traumas 
que ponían en duda su idiosincrasia. Y es que, en los cien años que pasaron entre la 
expedición del comodoro Matthew Perry y la película que nos ocupa, Japón vivió dos 
transformaciones radicales. La primera de ellas, durante el periodo Meiji, cuestionó su 
identidad nacional en un proceso acelerado de modernización y de imitación de Occidente, 
una medida de protección para alejar la amenaza de colonización que habían causado las 
presiones extranjeras para la apertura de fronteras. Aunque muchas veces se habla de lo 
impactante y trascendental de estos cambios, no dejan de ser menores ante el segundo proceso, 


en el que se puede hablar de crisis. Ya desde la entrada de Japón en la Segunda Guerra 
Mundial, pero especialmente a partir de su derrota, se produjo un momento de cuestionamiento 
identitario. 

Japón, la nación invicta, la nación protegida por los kami, que habían enviado el viento 
sagrado para proteger las islas del País del Sol Naciente de los dos intentos de invasión de 
Kublai Khan en el siglo XIIL, había sido derrotada. No solo eso, sino que su emperador, 
descendiente de la divinidad y uno de los más poderosos símbolos de la identidad nacional 
nipona durante siglos —y con independencia de en quién recayera el poder—, persona 
reservada que no podía ser contemplada por los mortales, compareció para dar un discurso 
radiofónico reconociendo la derrota ante una población que escuchaba su voz por primera vez. 
Este gesto rompía un halo de veneración divinizada que se hacía efectivo con la firma del 
Ningen sengen, en 1946, una declaración por la cual el emperador se reconocía como un 
hombre corriente y, aunque su título seguía conservando la descendencia de Amateratsu, 
perdía el estatus de divinidad. 

Todo ello, traumático de por sí, tuvo lugar en un contexto todavía más doloroso para la 
población: habían experimentado en carne propia las consecuencias de la bomba atómica, la 
terrible y novedosa arma de potencia inimaginada, cuyas consecuencias fueron mucho más allá 
de lo que incluso Estados Unidos había previsto. Hay que tener en cuenta, además, la posición 
estratégica en el Pacífico de un Japón ocupado —-y, posteriormente, en estrecha relación—, 
con Estados Unidos en un momento de tensiones con Rusia, en los comienzos de la Guerra 
Fría. 

En este contexto, Japón veía con temor la carrera armamentística de Estados Unidos, 
consciente de que podía de nuevo sufrir las consecuencias de una bomba atómica si el 
conflicto llegaba a estallar. Manteniendo viva la amenaza, en marzo de 1954 tuvo lugar un 
suceso conocido como el Incidente del Daigo Fukuruyú Maru, en el que el barco atunero que 
recibía ese nombre fue sorprendido por una lluvia radiactiva en las proximidades del Atolón 
de Bikini, en las Islas Marshall, dentro de un ensayo de la bomba de hidrógeno llevado a cabo 
por Estados Unidos. Aunque este fue el incidente más famoso, no fue el único barco de 
pescadores que estuvo expuesto a radiaciones provocadas por experimentos nucleares. Es 
decir, que el terror nuclear resultaba, en cierto modo, cotidiano para Japón, que conocía de 
primera mano sus consecuencias. 

Godzilla, Japón bajo el terror del monstruo consigue materializar este pánico nuclear en un 
enemigo reconocible, una criatura monstruosa que, al ver perturbado su descanso en las 
profundidades del Pacífico, resurge buscando un lugar tranquilo para vivir. No hay impulso 
maligno más allá de defenderse de aquellos obstáculos que encuentra en su camino. 
Acertadamente, la película plantea una trama apoyada, fundamentalmente, en los equipos y 
comités gubernamentales encargados de la investigación de los extraños sucesos que suponen 
sus primeras apariciones. Aunque la Toho no derrocha en medios, hace que se luzcan en 
pantalla tanto el monstruo gigante como la destrucción que ocasiona, mediante entrañables 
maquetas que, aunque a ojos contemporáneos resultan naifs, en su momento supusieron un gran 
alarde. De hecho, tal fue su fama que se convirtió en el kaiju por excelencia, a pesar de que le 


surgieron infinidad de competidores, tanto dentro de las producciones de la Toho como en 
otros estudios que querían tener en su cartera a un monstruo de cabecera. La franquicia 
resucitó por partida doble a finales de los noventa: con el primer remake hollywoodiense y 
con la primera producción de la saga Godzilla: Millenium; a partir de ahí, demostró haberse 
convertido en un producto de culto dentro de la cultura popular, tanto japonesa como 
occidental. 


Buenos días 


Título original: Ohayó 
Producción: Shóchiku Eiga 
Productor: Shizuo Yamanouchi 
Director: Yasujiro Ozu 

Guion: Kógo Noda, Yasujiro Ozu 
Fotografía: Yuharu Atsuta 
Música: Toshiró Mayuzumi 
Montaje: Yoshiyasu Hamamura 
Intérpretes: Keiji Sada, Yoshiko Kuga, Chishú Ryu, Kuniko Miyake, Haruko Sugimura, Koji Shitara 
País: Japón 

Año: 1959 

Duración: 94 min. Color 


Buenos días refleja, de una forma muy íntima y familiar, el denominado milagro económico 
japonés. Durante el periodo de ocupación americana (1945-1952), Japón quedó bajo el 
control estadounidense, lo cual condicionó enormemente su desarrollo. Aparte de la casi 
lógica intervención sobre el ejército, Estados Unidos también propició la disolución de la 
oligarquía económica que había imperado en Japón antes de la guerra. La presencia de tropas 
estadounidenses favoreció un principio de recuperación económica sentando las bases de 
nuevos modelos agrarios e industriales. Pero la verdadera reactivación vino a partir de 1952, 
cuando Japón inicia su desarrollo como potencia autónoma. Desde entonces, y hasta la década 
de los setenta, la economía japonesa se sustenta en tres pilares fundamentales que le permiten 
un crecimiento acelerado: un sistema de relaciones laborales en el que se crean compromisos 
mutuos —el trabajador es respetuoso con la empresa y se implica en su funcionamiento, a 
cambio recibe un empleo vitalicio—, un nuevo modelo industrial apoyado en el control de 
calidad, la doble economía y la especialización flexible —implicando al trabajador en la 
mejora del producto; manteniendo una estructura empresarial consistente, por un lado, en 
grandes empresas que trabajan con cadenas de montaje y, por otro, una red de industrialización 
artesanal apoyada en pequeñas empresas, y manteniendo la capacidad de dar respuesta a las 
demandas de la sociedad—, y el imprescindible apoyo de una política económica favorable 
—mediante incentivos a trabajadores, fomento de las inversiones... el gobierno adquiere un 
papel destacado en el proceso de asentamiento del tejido industrial. 

Todo ello se traduce en una transformación de la sociedad especialmente en lo que al 


consumo se refiere. El protagonismo recae en los núcleos familiares jóvenes, parejas de 
mentalidad más abierta que han recibido un mayor influjo de la presencia norteamericana y 
que consumen todo tipo de electrodomésticos —televisores, lavadoras, etc.— que facilitan 
enormemente la vida. Ello propicia, a su vez, que la mujer japonesa adquiera nuevos roles 
sociales, comienza a generalizarse el trabajo femenino, adquieren mayor poder económico y, 
por tanto, participan más en la toma de decisiones y en el consumo. 

En Buenos días, por medio de la tranquila existencia del humilde vecindario protagonista, 
pueden verse todos estos rasgos y los contrastes y conflictos que generaba esta evolución 
social. Así, se puede ver el rechazo de las madres hacia esa pareja joven que «va todo el día 
en pijama» y posee televisor —al verles a ellos y la casa en la que viven, queda claro que el 
problema es el contraste entre tradición y modernidad o, lo que es lo mismo, entre Japón y 
Occidente. Por otro lado, también surgen los conflictos laborales, en la piel de uno de los 
vecinos, que tiene problemas para adaptarse al nuevo mercado laboral, y que finalmente 
consigue un trabajo como comercial a domicilio de una empresa de electrodomésticos. Los 
problemas que se dan entre las amas de casa —cuando una de ellas compra una lavadora 
mientras han desaparecido las cuotas de la asociación a la que pertenecen— sería otro 
ejemplo de esta paulatina modernización de la forma de vida. 

También se ponen de manifiesto los cambios en educación. A pesar de que el modelo 
tradicional de enseñanza en Japón sufrió modificaciones y se actualizó durante el periodo 
Meiji, el gobierno mantenía un férreo control que se traducía en la transmisión de los valores 
tradicionales y, durante las décadas previas a la Segunda Guerra Mundial, de un culto 
patriótico y lealtad absoluta al emperador. Sin embargo, a partir de la presencia 
norteamericana, durante la ocupación, se sentaron las bases del sistema educativo actual. La 
película hace especial hincapié en la enseñanza del inglés, una práctica obviamente iniciada 
por los norteamericanos. 

Cabe destacar, por otro lado, la presencia del sumo como principal ocio entre los japoneses. 
Los combates de sumo nacieron estrechamente vinculados al sintoísmo, aunque durante el 
periodo Edo comenzó a configurarse como deporte practicado por samuráis. Sin embargo, 
durante el periodo Showa su popularidad se extendió, debido en parte a que comenzó a 
enseñarse y practicarse en los colegios a partir de 1936. Después de la guerra, especialmente 
a partir de la década de los cincuenta, las retransmisiones televisadas de los torneos 
favorecieron una amplia difusión del sumo y aparecieron también mujeres aficionadas. Debido 
a sus orígenes sintoístas, posee una serie de reminiscencias como la prohibición de que las 
mujeres tocasen dohyo, ya que la impureza asociada a la mujer podía contaminar el espacio de 
combate, lo cual había impedido que las mujeres se aficionasen o pudieran practicarlo. A 
pesar de los cambios que se llevaron a cabo durante el siglo XX, el sumo es un deporte que 
sigue vetado a las mujeres a nivel profesional. 

También resulta llamativo ver cómo Yasujiro Ozu, maestro en la realización de dramas 
familiares e intimistas, se desenvuelve en la comedia con soltura, incluyendo uno de los rasgos 
más característicos del humor nipón: la escatología. A lo largo de toda la película, a modo de 
runing gag, va apareciendo de manera constante una broma japonesa que consiste en soltar 


una ventosidad al recibir un golpe en la frente. 

Más allá de esta cuestión, meramente anecdótica, de la que se vale Ozu para construir el 
halo de cotidianidad y, en cierto modo, la ternura que inspiran los estudiantes, en Buenos días, 
están presentes los principales estilemas del cine de Ozu, como situar la cámara en puntos de 
vista bajos para situar al espectador al mismo nivel visual que una persona sentada en un 
tatami, lo que propicia una sensación de integración y de mayor autenticidad. Gracias a este 
tipo de recursos, Ozu consigue crear una película cercana, como si se tratase de una historia 
que contemplamos en nuestro propio vecindario. 


Millennium Actress 


Título original: Sennen joyú 

Producción: Bandai Visual Company, Chiyoko Committee, Genco, Kadokawa Shoten Publishing Co., Madhouse, 
WOWOW 

Productor: Taro Maki 

Director: Satoshi Kon 

Guion: Satoshi Kon, Sadayuki Murai 

Fotografía: Hisao Shirai 

Música: Susumu Hirasawa 

Montaje: Satoshi Terauchi 

Intérpretes: Miyoko Shóji, Mami Koyama, Fumiko Orikasa, Shózó Izuka, Shouko Tsuda 

País: Japón 

Año: 2001 

Duración: 87 min. Color 


ugar con la realidad siempre fue un terreno en el que Satoshi Kon se manejó con gran 

solvencia. Ya lo había demostrado en su ópera prima cinematográfica Perfect Blue, y en 
Millennium Actress volvía a la carga desde un enfoque completamente diferente. Años 
después, cuando presentaba en el Festival de Sitges la que fue su última película, Paprika, el 
realizador contó que, durante el rodaje de Perfect Blue, su intención era realizar una película 
positiva. Sin embargo, conforme avanzaba el rodaje, se convirtió en una película oscura y 
negativa, lo cual le supuso un cierto agotamiento. En cambio, al comenzar a trabajar en 
Millenium Actress, concibió ambas producciones como películas hermanas que trataban las 
relaciones entre admirador e ídolo. Esto exigía que Millenium actress adquiriese un tono muy 
diferente a Perfect Blue, convirtiéndose en la película positiva que debería haber sido la 
anterior. Así pues, mediante ambas películas se representaría la parte luminosa y la parte 
oscura de la misma relación entre fan e ídolo. 

Con ello, Kon resumía a la perfección la posición que ambas películas ocupan en su 
filmografía, así como la forma en que ambas se interrelacionan conceptualmente. 

No obstante, más allá de la relación con su predecesora, Millennium Actress resulta una 
película indudablemente valiosa por sí misma, en la que las referencias metacinematográficas 
son no solo constantes, sino también fundamentales para su premisa. Un director de cine de 


mediana edad, Genya Tachibana, acompañado de su joven técnico de cámara, Kyoji Ida, 
visitan a Chiyoko Fujiwara, una anciana actriz ya retirada, con la intención de entrevistarla y 
realizar un documental sobre su vida y recuperar así su figura ya olvidada por el paso de los 
años. El director había sido en su juventud un admirador entusiasta del trabajo de Chiyoko, 
motivo por el cual su rol adquiere un tono más emocional que profesional. 

Chiyoko Fujiwara representa de manera casual, accidental e inconsciente el proceso de 
liberación de la mujer moderna, aunque desde una perspectiva bastante conservadora que se 
agudiza con el paso del tiempo. En paralelo, la película realiza un recorrido por la historia del 
cine nipón tomando como guía determinados hitos definidos de manera particular o genérica. 
Desde las películas militaristas de las décadas previas a la Segunda Guerra Mundial, pasando 
por las producciones de ciencia ficción —Godzilla, bajo el terror del monstruo—, el 
jidaigeki o “cine de época? —en este caso, ambientado en el periodo Heian—, el chambara o 
“cine de samuráis y espadas”, los filmes costumbristas en la línea de los grandes clásicos de 
Yasujiró Ozu... buena parte de la historia del cine japonés queda reflejada en esta película. 

Y es que una de las grandes reflexiones que se pueden extraer de la obra de Satoshi Kon es 
la preocupación por el cine. Pese a que ha quedado, en cierto modo, relegado de la 
consideración como director relevante de la historia reciente de Japón, la obra de Kon posee 
una complejidad en la que los planteamientos metacinematográficos son, solamente, uno de sus 
rasgos más evidentes, puesto que permite además aseverar que su formación cinematográfica 
era suficiente para situarlo como uno de los realizadores de mayor impacto durante la primera 
década del siglo XXI, combinando entre sus referentes el cine nipón y el cine americano y 
europeo, y llegando a despertar la admiración de directores como Darren Aronofsky. 

Sin embargo, Millennium Actress resulta mucho más intimista en sus alardes y se centra 
únicamente en realizar los juegos de realidades, que son una de las principales inquietudes de 
Satoshi Kon a lo largo del relato de Chiyoko, que arranca en su nacimiento durante el gran 
terremoto de Kanto de 1923. A pesar de que es un episodio que aparece con brevedad, es 
significativo que se tome como punto de partida, ya que evidencia la profunda huella que dejó 
en la sociedad japonesa. Del mismo modo, los primeros estadios del proceso militarista nipón 
también son tratados con cierta superficialidad, ya que corresponden con un momento en el 
que la protagonista y narradora era demasiado joven como para ser consciente de la realidad; 
sin embargo, Kon consigue reflejar la evolución en unas escasas pinceladas. 

El primer hito en la vida de Chiyoko es su selección como actriz cuando tan solo era una 
estudiante de secundaria. Ante las negativas de su madre, el director del estudio 
cinematográfico Ginei, al que Chiyoko se vincularía toda la vida, argumenta que es deber de la 
joven participar en una producción, en Manchuria, para entretener y apoyar a las tropas 
japonesas durante la ocupación de dicha región. Durante estas primeras secuencias, se sientan 
las bases de lo que será toda la cinta: un salto constante entre la historia personal de Chiyoko 
y los argumentos de las películas que protagonizó. En un primer momento, el juego se realiza 
de manera sutil, utilizando películas de época contemporánea al momento de la vida de la 
protagonista, pero una vez que el planteamiento está asentado en el espectador, los cambios 
son cada vez más bruscos: de la realidad de Chiyoko en una Manchuria en conflicto, la acción 


conduce a un episodio ficticio ambientado en el periodo Heian. La sucesión de segmentos hace 
que Tachibana rápidamente pase de la función de narrador pasivo, como conductor del 
documental, a protector activo de Chiyoko, ante el desconcierto del cámara, que es incapaz de 
distinguir los cambios hasta que se han producido. 

La complicidad entre Chiyoko y Tachibana es palpable y constituye uno de los pilares de la 
película. Si la de Chiyoko es una historia sobre perseguir el amor; la de Tachibana, y 
especialmente la relación entre ambos personajes, supone una auténtica declaración de amor 
al cine nipón expresada con una estética que combina las películas clásicas con algunas de las 
representaciones más características del arte japonés. 


Vivir 


Título original: /kiru 

Producción: Toho Company 

Productor: Sójiro Motoki 

Director: Akira Kurosawa 

Guion: Akira Kurosawa, Shinobu Hashimoto, Hideo Oguni 
Fotografía: Asakazu Nakai 

Música: Fumio Hayasaka 

Montaje: Ko0ichi Iwashita 

Intérpretes: Takashi Shimura, Shinichi Himori, Haruo Tanaka, Minoru Chiaki, Miki Odagiri 
País: Japón 

Año: 1952 

Duración: 143 min. Blanco y negro 


onsiderada una de las mejores películas de uno de los mejores directores cinematográficos 
de todos los tiempos, Vivir narra los últimos meses de vida de Kenji Watanabe, un 
funcionario del ayuntamiento de Tokio que padece un cáncer terminal. 

Esta premisa, a priori, podría sugerir un filme desenfrenado en el que Watanabe aprovecha 
sus últimos meses para embarcarse en las más alocadas peripecias que se pueden llevar a 
cabo antes de morir. Sin embargo, aunque pasa por un determinado momento en el que ocurre 
algo similar, el anodino funcionario no convierte sus últimos días en un vertiginoso intento de 
recuperar el tiempo perdido, sino que reflexiona sobre cuál es el significado y el propósito de 
su vida. 

En un movimiento arriesgado, Kurosawa decidió situar la muerte de Watanabe a mitad del 
metraje, en lugar de al final como estaba previsto inicialmente. Esto crea una división muy 
Clara en la película, ya que ambas partes son muy diferentes. En la primera, además de 
presentar a los personajes, se sigue a Watanabe en un momento crítico: cuando descubre su 
enfermedad, y los días siguientes, en los que trata de asimilarlo. En la segunda, asistimos al 
velatorio de Watanabe, en el que se encuentran tanto su hijo y su nuera —que juegan un papel 
todavía más secundario que en la primera parte— y sus compañeros funcionarios del 
ayuntamiento, de distintos cargos, cuyo homenaje o recuerdo al difunto queda eclipsado por el 


trabajo, un tema que no les abandona nunca. 

La película comienza con la imagen de una radiografía y un narrador que hace una breve 
intervención para informar del diagnóstico. Acto seguido, tiene lugar una secuencia, 
aparentemente anecdótica, en la que un grupo de mujeres reclama en el ayuntamiento el 
saneamiento de una explanada, requiriendo un parque en condiciones de salubridad. En un 
primer momento, la película presenta a Watanabe en su puesto de trabajo enfrascado entre 
informes, mientras la voz le describe como un muerto en vida. Como si Watanabe le hubiera 
escuchado y quisiera confirmarlo, abre un cajón de su escritorio en el que se ve un plan para 
mejorar la oficina, fechado en 1933, que está abandonado y polvoriento, con la única función 
de servir de papel de borrador para una emergencia. Después, la atención vuelve a centrarse 
en el grupo de mujeres, que son enviadas de departamento en departamento presentando a los 
funcionarios que posteriormente aparecerán en el velatorio. 

Presentados todos los personajes, acudimos a la consulta del médico en la que Watanabe 
recibirá las aciagas noticias sobre su salud. No obstante, no lo escuchará de labios del 
médico, que se muestra incómodo y trata de evitarlo, sino de un paciente que, en la sala de 
espera, hace una predicción sobre lo que Watanabe escuchará en su consulta: que no es nada 
grave, que se trata simplemente de una úlcera y que su enfermedad no afectará a su dieta. 

Desolado, Watanabe abandona la consulta inmerso en sus pensamientos, ajeno al mundo que 
le rodea, mientras una bulliciosa Tokio de posguerra, sin embargo, permanece silenciosa, y 
solamente cobra sonido cuando el funcionario, sobresaltado, está a punto de ser atropellado. 
Watanabe rememora la muerte de su esposa y episodios de la vida de su hijo, por quien se ha 
desvivido —a quien achaca su gris existencia actual, ya que renunció a todo por criarle— y 
quien, junto a su nuera, ya está planeando cómo utilizar su herencia. Todo ello le conduce a 
una crisis existencial y decide intentar recuperar el tiempo perdido, aunque pronto descubre 
que no sabe cómo divertirse. Tras un intento frustrado, acompañado por un escritor de medio 
pelo, en el que visitan un local de pachinko, un club de jazz y un local de striptease, la 
desolación en la que se hunde Watanabe es todavía mayor. Sin embargo, un encuentro fortuito 
con una de sus empleadas le hará sentirse reconfortado, así que pasa un día con ella 
disfrutando la vida gracias a la juventud de la mujer. 

En el funeral, contrasta la tranquilidad y la quietud con el dinamismo de la primera parte. 
Sus compañeros de trabajo debaten sobre la posibilidad de que Watanabe fuera consciente o 
no de su enfermedad. El punto clave es una obra, el saneamiento del parque que demandaban 
las mujeres al principio de la película. Aunque el mérito oficial había recaído sobre otra 
sección y sobre funcionarios de mayor rango, poco a poco las evidencias van descubriendo 
que la obra pudo realizarse únicamente gracias a la iniciativa de Watanabe. 

Con ello, Kurosawa está cuestionando las diferencias entre percepción y realidad, un tema 
recurrente en su obra, y lo hace planteando la redención de Watanabe, un burócrata común, un 
hombre cualquiera que, al tener conocimiento de que su muerte estaba próxima, acaba 
descubriendo que el mejor revulsivo a su monótona y rutinaria vida es asumir una implicación 
en el trabajo que le permita ayudar a los demás. Así, al columpiarse bajo la nieve en el parque 
que él había promovido, Watanabe puede morir en paz. 


El ahorcamiento 


Título original: Kóoshikei 

Producción: Art Theatre Guild, Sozosha 

Productores: Masayuki Nakajima, Takuji Yamaguchi, Nagisa Oshima 
Director: Nagisa Oshima 

Guion: Michinori Fukao, Mamoru Sasaki, Tsutomu Tamura, Nagisa Oshima 
Fotografía: Yasuhiro Yoshioka 

Música: Hikaru Hayashi 

Montaje: Sueko Shiraishi 

Intérpretes: Kei Sato, Do-yun Yu, Fumio Watanabe, Ho0sei Komatsu, Rokkó Toura 
País: Japón 

Año: 1968 

Duración: 117 min. Blanco y negro 


n El ahorcamiento, Nagisa Oshima se centra en explorar la pena de muerte mediante una 
película planteada en tres partes muy diferenciadas en las que cambia el tono e incluso el 
género al que se adscriben. 

La película comienza con una larga secuencia casi documental en la que una voz en off 
reflexiona sobre la pena de muerte ofreciendo una serie de datos y estadísticas que aparecen 
escritos en pantalla, y a continuación describe, de manera exacta y con cierto desapego, en qué 
consiste una ejecución, así como el lugar en que se realiza. La voz presenta un tono monocorde 
que va aumentando en intensidad conforme describe los últimos pasos del proceso, aunque 
apenas sin adquirir emociones. Su tono, en este punto, contrasta enormemente con la tensión 
que transmiten las imágenes en las que se está consumando la ejecución de un reo con gran 
dramatismo. Sin embargo, la voz se mantiene al margen de la acción, su exaltación parece 
provenir de su propia argumentación más que de las imágenes, como si no estuviera 
ocurriendo lo que describe o como si no fuese consciente, como si estuviese al margen de los 
sucesos que se desarrollan en pantalla. 

Tras esta secuencia, tiene lugar el giro argumental que genera la trama, un giro que resulta 
casi berlanguiano: la ejecución que acabamos de presenciar no ha tenido éxito, el reo ha 
sobrevivido al ahorcamiento. Tras permanecer un rato inconsciente, al despertar no recuerda 
absolutamente nada. Se abre ante los oficiales un dilema: ¿deben volver a llevar a cabo la 
ejecución? No se trata de un proceso tan sencillo. Técnicamente ya ha sido realizada y, dadas 
las circunstancias, no existe un protocolo de actuación en caso de que el ejecutado sobreviva. 
Más allá de esto y mucho más importante, es que los propios presentes cuestionan la 
legitimidad de un segundo intento, ya que el ejecutado no recuerda quién es ni de qué crímenes 
se le acusa. Para que el proceso sea efectivo, no solamente hay que dar muerte al reo, sino que 
este tiene que ser plenamente consciente de que ha cometido un delito y de que la ejecución es 
un castigo por ese delito concreto. 

Sin embargo, el preso, a quien se denomina como R, ha olvidado su propia identidad y, por 


supuesto, los crímenes de los que se le ha acusado, los asesinatos y violaciones de dos 
jóvenes. Así pues, entre los distintos oficiales presentes comienzan a intentar hacer que R 
recuerde para poder concluir con la ejecución. Para ello, realizan una serie de recreaciones de 
los crímenes que ha cometido y de su entorno familiar. Estas escenas comienzan siendo muy 
simples, con una gestualidad básica que busca despertar una chispa de lucidez en la mente de 
R —algunos de los guardias se estrangulan entre sí para que R visualice el método con el que 
cometió sus crímenes—, pero terminan alcanzando gran complejidad cuando recrean la vida 
familiar del joven en una serie de situaciones, que sirven más para que el espectador conozca 
la historia de R que para que el propio personaje de R recupere la memoria. 

Durante esta parte, es inevitable pensar en la figura de Berlanga y, más concretamente, en El 
verdugo (1963), ya que, a pesar de contar historias muy diferentes entre sí, se desarrollan de 
una forma cómica presentando un humor negro bastante afín. Es altamente improbable que 
Oshima hubiera tenido acceso a la obra de Berlanga, pero resulta curioso observar 
precisamente cómo en dos ámbitos tan distintos y tan lejanos entre sí, se lleven a cabo dos 
películas centradas en el mismo tema y compartan, aunque solo sea parcialmente, el mismo 
tono para aproximarse al problema. 

La tercera parte de la película constituye la más extraña. Oshima desarrolla aquí un juego de 
realidades en el que se presenta otro de los pilares fundamentales de la película: la 
discriminación japonesa hacia los coreanos. Es en esta tercera parte cuando se manifiestan de 
manera más clara las influencias de Oshima, que pasan por el efecto de distanciamiento, un 
recurso creado por Bertolt Brecht para poner el acento de la producción en las ideas que se 
quieren expresar y no en la representación de la obra teatral o película. Mediante este recurso, 
se recuerda constantemente al espectador, que está viendo una obra preparada para dirigir su 
atención hacia las ideas que se quieren destacar, y evitar que al acabar el espectador salga con 
la sensación de haber visto, únicamente, una historia o relato. 

Para la parte final de El ahorcamiento, Oshima utiliza este efecto de distanciamiento 
valiéndose de una serie de técnicas que desdibujan la realidad interna de la película dotándola 
por una parte de un componente onírico, pero entroncando mayoritariamente con el cine de la 
Nouvelle Vague, recordando a películas como El año pasado en Marienbad de Alain Resnais 
(1961) o, muy especialmente, Al final de la escapada, de Jean-Luc Godard (1959). 

No en vano, desde la trilogía compuesta por Relatos crueles de juventud, El cementerio del 
sol y Noche y niebla en Japón, Oshima se había convertido en el máximo exponente japonés 
del Nuberu Bagu, un nuevo cine muy inspirado —en ocasiones— por el movimiento francés, 
que buscaba la reconciliación del cine con las nuevas generaciones, agotadas de las 
producciones habituales, a pesar de que la Nuberu Bagu se nutrió de personalidades muy 
distintas llevando a cabo producciones muy variadas. El caso de Oshima es uno de aquellos en 
los que la influencia francesa resultó más reconocible, incluso por el propio cineasta, ya que 
compartía la visión de revolucionar el modo en que se realizaban y producían las películas 
como forma de conservar una «voluntad subjetiva», es decir, a que la huella del autor 
estuviera siempre presente en todas sus películas. 


Tora-san 1: It's tough being a man 


Título original: Otoko wa tsurai yo 

Producción: Shochiku Kinema Kenkyú-jo 

Productores: Tsutomu Kamimura, Shun'ichi Kobayashi, Yukio Takashima 
Director: Yoji Yamada 

Guion: Yoji Yamada, Azuma Morisaki 

Fotografía: Tetsuo Takaba 

Música: Naozumi Yamamoto 

Montaje: Iwao Ishii 

Intérpretes: Kiyoshi Atsumi, Chieko Baisho, Sachiko Mitsumoto, Chisú Ryú, Takashi Shimura 
País: Japón 

Año: 1969 

Duración: 91 min. Color 


ora-san es un personaje que ha protagonizado una larguísima saga de películas cuyo éxito 

le ha valido convertirse, con el paso de los años, en uno de los iconos culturales más 
famosos de Japón. En el extranjero, sin embargo, resulta mucho más desconocido, y aunque 
algunas de sus películas llegaron a estrenarse en Estados Unidos, en España es un referente 
absolutamente desconocido. 

Interpretado por Kiyoshi Atsumi, Tora-san cuenta en su haber con cuarenta y ocho películas 
que se estrenaban a un ritmo aproximado de dos al año, entre 1969 y 1995. La serie concluyó 
con la muerte del actor a los sesenta y ocho años, puesto que Atsumi había conseguido hacer 
completamente suyo a Tora-san, de forma que poner al frente a otro actor no solamente hubiera 
sido una falta de respeto hacia Atsumi, sino que hubiera generado el rechazo del público por 
no ser el Tora-san que conocían. 

De aspecto bonachón, ataviado con su sombrero y americana característicos, Tora-san se 
enfrentaba en cada entrega a una aventura cotidiana siguiendo siempre la misma estructura: en 
cada película recorre una región diferente de Japón —en sus últimos años, para revitalizar la 
fórmula, llegaron a incluirse algunas incursiones en el extranjero, como es el caso de Tora-san 
goes to Vienna, de 1989—, donde se encuentra con una mujer —siempre diferentes— de la 
que se enamora y con la que acaba experimentando un desengaño. Otro de los puntos 
inamovibles de Tora-san son los regresos, tras sus viajes, al hogar familiar, la casa de sus tíos 
en el tokiota barrio de Shimabata. Allí, los enredos con sus tíos, con su hermana Sakura y con 
la gente del barrio son habituales, convirtiéndose en uno de esos lugares ficticios que se 
convierten en familiares para el público al ofrecer tranquilidad y confort. 

En esta primera película, cuyo título puede traducirse por Es duro ser un hombre o Qué duro 
es ser un hombre —título oficial de todas las películas, aunque generalmente la gente se 
refiere a ellas por «Tora-sam»—, Torajiro Kuruma, Tora-san, vuelve al vecindario de su niñez 
por primera vez en veinte años, lo que da comienzo a los enredos. Su propia llegada no está 
exenta de espectáculo, ya que al llegar se ve envuelto en medio del festival del templo 
Taishakuten de Shimabata. Tras reencontrarse con sus familiares, acompaña a su hermana 
Sakura a un miai, una reunión con un pretendiente para concertar su matrimonio. Sin embargo, 


como era de esperar, Tora-san arruina el encuentro, lo que le causa un enfrentamiento con su 
familia, así que Tora-san abandona Shimabata y se va a Nara, capital histórica de Japón entre 
el 710 y el 784, donde se enamora de una mujer llamada Fuyuko —primera «chica Tora-san», 
interpretada por Sachiko Matsumoto. Con ella, vuelve a Shimabata, donde viven un romance, 
mientras Sakura ha encontrado otro pretendiente. Así como la historia de Sakura acaba con su 
matrimonio, 'Tora-san no tiene tanta suerte, dado que Fukuyo termina comprometiéndose con 
otro hombre y Tora-san parte de viaje hacia su próximo destino. 

Quizás lo más importante de esta franquicia cinematográfica sea el retrato que realiza de los 
años finales del periodo Showa. A fin de cuentas, a pesar de que sus argumentos eran 
extremadamente cotidianos, las producciones se sucedieron durante un periodo de tiempo muy 
largo y fueron reflejando, casi sin quererlo, los cambios que se fueron produciendo en la 
sociedad. Además del tiempo, también es significativo y reseñable el hecho de que Tora-san, 
en sus peripecias, se dirigiese siempre a distintas regiones de Japón. Así, quedaba Shimabata 
como el lugar inmutable en el que el paso del tiempo resulta más evidente —al poder 
comparar, película tras película, cómo aparece el vecindario—, mientras que los destinos de 
los viajes de Tora-san suponen un catálogo de enclaves japoneses. 

El personaje de Tora-san fue creado en 1969 por Yoji Yamada, prolífico director que 
comenzó su carrera en 1961, a los treinta años, y que cuenta en la actualidad con más de 
ochenta películas en su haber. Vinculado durante buena parte de su trayectoria al personaje de 
Tora-san —de quien dirigió la gran mayoría de sus cuarenta y ocho películas, participando en 
todas como guionista—, a comienzos del siglo XX dio un giro a su carrera con la conocida 
como «trilogía del samurái», formada por El ocaso del samurái (2002), La hoja escondida 
(2004) y Amor y honor (2008). Esta trilogía cumple en su trayectoria una función de bisagra 
entre los casi cincuenta largometrajes de TTora-san, cintas muy comerciales, y sus producciones 
más recientes, obras mucho más maduras y muy vinculadas con el cine clásico japonés, 
llegando hasta el punto de reinterpretar —o hacer un remake— de uno de los grandes clásicos 
por excelencia, Cuentos de Tokio, de Yasujiro Ozu, en Una familia de Tokio (2013). 

Además, cabe destacarlo también como un ejemplo de adaptación inversa, ya que sus 
primeras películas fueron llevadas a formato manga por el guionista Norio Hayashi y el 
dibujante Ken'ichiró Takai —autores también de Yamaguchi Roppeita, un manga de temática 
salaryman, “trabajadores de oficina”. A pesar de tratarse de una adaptación de calidad que no 
se limitaba a calcar los planos de la película en un formato dibujado, sino que se valía de los 
recursos del medio comicológico para contar nuevamente la misma historia; la serie fue 
cancelada en el noveno volumen, quizás debido a la mala distribución, que posiblemente 
impidió que alcanzase la cifra de ventas esperada. 


El cartero de Alpartir 


Título original: El cartero de Alpartir 

Producción: Televisión Española, Broadcasting System TBS 
Productor: Tatsuro Komatsu 

Directores: Carlos Estelar, Harunosuke Nakagawa 


Fotografía: Tadao Kimura 

Música: Takao Yamashita 

Montaje: Pedro del Rey, Gloria Carrión, Manoli Gordillo 

Intérpretes: Joaquín Pamplona, Tony Soler, Shoichi Ozawa, Takeshi Kusaka 
Países: España, Japón 

Año: 1963-1967 

Duración: 40 min. Blanco y negro 


urante el desarrollo del siglo XX, España pareció perder el interés por Japón que había 

existido durante el siglo XIX y hasta la Primera Guerra Mundial. Sin embargo, a pesar de 
la falta de interés mutuo, se produjeron algunos contactos anecdóticos y concretos que, en el 
caso que nos ocupa, dieron lugar a una película. 

En 1963, Masako Kimura, la joven hija de un sacerdote sintoísta japonés, cumplió su sueño y 
llegó a España para ingresar en un convento de clausura. Su deseo no fue sencillo de satisfacer 
y dio lugar a una curiosa aventura que alcanzó un gran impacto mediático, si bien quedó en un 
suceso anecdótico que cayó en el olvido de la memoria colectiva. 

Todo comenzó con una carta de un misionero afincado en Japón, Francisco Zendóquiz, 
dirigida a la maestra del pequeño pueblo zaragozano de Alpartir. En dicha carta, relataba 
cómo una joven japonesa se había convertido al catolicismo y anhelaba ingresar en un 
convento de clausura, concretamente, en el convento de las hermanas clarisas de Arnedo, 
regido por la hermana del misionero. 

A raíz de aquella carta, el pueblo de Alpartir se volcó en recaudar fondos para hacer posible 
el sueño de Kimura. Se organizaron rifas y se implicó a los medios, prensa y radio, tanto 
locales como de ámbito nacional, entre los que destaca Ustedes son formidables, presentado 
por Alberto Oliveras, en el que llegó a subastarse el vehículo personal del párroco de 
Alpartir, quien lo cedió como premio para estimular la participación en la recaudación de 
fondos. Finalmente, lograron reunir el dinero suficiente para traer a Kimura a España. 

Sin embargo, la historia no concluyó con la llegada de Masako Kimura a Alpartir y 
posteriormente a Arnedo. Fue recibida con grandes fastos y pudo experimentar el cariño de la 
población que se había volcado en ayudarla. Además, el locutor Alberto Oliveras volvió a 
implicarse en la historia haciendo llegar a todos los radioyentes la preocupación en la que 
habían quedado sumidos los padres de Kimura en Japón. De este modo, surgió una iniciativa 
que invitaba a todos los oyentes del programa a enviar misivas y postales con mensajes de 
acogida que tranquilizasen a los padres demostrándoles así que su hija estaría bien cuidada. 

Así, la oficina de correos de Alpartir se vio desbordada con todo tipo de correspondencia 
dirigida a los padres de la religiosa y se decidió que el cartero de la localidad, Rafael 
Barranco, fuera quien se desplazase personalmente a Japón para entregarla. De este periplo se 
ocupa El cartero de Alpartir, que pone el protagonismo en el funcionario. Se trata de una 
coproducción realizada entre España y Japón, rodada tanto en Alpartir como en Tokio. 

La película es un mediometraje que adolece de numerosos defectos de producción, en los 
que se hace evidente que la prioridad era elaborar un producto de consumo que permitiese 


revivir la historia de la monja Kimura y del cartero de Alpartir. Sin embargo, esto no resta 
interés a la película, que refleja con mucha ternura un fuerte choque cultural y que enmarca, 
además, una historia arquetípica: la aceptación de los padres de las decisiones de los hijos. 
Partiendo de este tema recurrente, y con una resolución marcada por el desarrollo de los 
acontecimientos reales, la película sigue las andanzas de Rafael Barranco, el humilde cartero 
del pueblo que un buen día recibe el encargo de llevar una saca de postales hasta Japón, ni 
más ni menos. Cabe destacar que, en la película, tanto el nombre del cartero como los de la 
familia japonesa han sido cambiados. 

Se establece un cierto paralelismo entre la figura del cartero español y la del cartero 
japonés, a quien encargan que le dé la bienvenida y que acoja a su homólogo. A fin de cuentas, 
como bien exclama la esposa japonesa ante la preocupación de su marido, los dos son carteros 
y compartir el oficio ya supone un punto de entendimiento más allá del idioma o de las 
costumbres. En este sentido, puede parecer que se trata de un filme que aboga por el 
entendimiento mutuo, sin embargo, entenderlo así es quizás ir demasiado lejos para una 
película mucho más mundana. 

Una vez en Japón, el cartero tiene que enfrentarse a la intransigencia del señor Kimura, que 
siente que el español y sus vecinos le han arrebatado a su hija. Para mayor complicación, el 
padre es sacerdote budista, con lo cual, a la enorme distancia hay que sumarle la profesión de 
fe de su hija. No obstante, el cartero hace lo que puede para tratar de ganarse la simpatía del 
señor Kimura, aunque parece no conseguirlo. A diferencia del pueblo natal de Masako, que se 
ha volcado en atenciones hacia el cartero —especialmente los niños, fascinados por la 
novedad, a quienes el cartero obsequia cantándoles una jota—, el padre permanece 
imperturbable, ajeno incluso al gesto de amabilidad de hacerles llegar las postales 
respaldando a su hija. 

Sin embargo, mediante una interesante secuencia final, asistimos a la redención del padre. 
Aunque ha mantenido su fachada fría y distante, los mensajes que le ha hecho llegar el cartero 
realmente lo han reconfortado y lo demuestra haciendo sonar la campana del templo. Así, por 
un lado, la narración se cierra entroncando con las campanas que dan la bienvenida a Masako 
en Alpartir y, por otro, mucho más simbólico, relaciona ambas religiones de manera fraternal. 

Como bien dice Ana Asión en un estudio llevado a cabo sobre la película, El cartero de 
Alpartir resulta mucho más interesante como muestra del contexto social de la época en ambos 
países que como testimonio del cine producido en España o en Japón. Ambos países se 
encontraban en un momento de recuperación económica y modernización, algo que puede 
apreciarse en la película. Sin embargo, por encima de todo, lo que destaca en la película es la 
ternura con la que está realizada, dando un especial protagonismo a los niños, tanto españoles 
como japoneses, que actúan en cierto modo como motor de la historia. 


El vagabundo de Tokio (Tokyo Drifter) 


Título original: TOkyó nagaremono 
Producción: Nikkatsu 
Productor: Tetsuro Nakagawa 


Director: Seijun Suzuki 

Guion: Kóhan Kawauchi 

Fotografía: Shigeyoshi Mine 

Música: Hajime Kaburagi 

Montaje: Shinya Inoue 

Intérpretes: Tetsuya Watari, Chieko Matsubara, Hideaki Nitani, Tyuji Kita, Tsuyoshi Yoshida 
País: Japón 

Año: 1966 

Duración: 89 min. Color 


l mundo del crimen organizado siempre ha resultado muy atractivo para la gran pantalla. 

Desde los años treinta, el cine de gánsteres alcanzó una popularidad inusitada, ofreciendo a 
los espectadores una visión completamente diferente del mundo. Japón, como es lógico, 
también cedió a los encantos del crimen organizado para dar forma a uno de sus géneros 
propios por antonomasia: el yakuza eiga, donde los protagonistas eran sus propias 
agrupaciones criminales organizadas desde el siglo XVII. 

Aunque su origen no está del todo claro, se cree que la yakuza actual puede remontarse a las 
primeras décadas del periodo Edo. El shóogunato Tokugawa, que da origen a este periodo, se 
instauró a base de imponer una paz en las provincias japonesas que unificaba el país bajo un 
único liderazgo. Esta época, denominada en algunas ocasiones como Pax Tokugawa, propició 
que buena cantidad de samuráis perdieran a sus señores y quedasen convertidos en rónin, 
poniéndose al servicio del mejor postor. De este modo, en torno a este sustrato de mercenarios 
comenzaron a organizarse clanes, distintas bandas unidas por lazos de lealtad inquebrantables 
que han perdurado hasta nuestros días. 

El cine de yakuzas o yakuza eiga vivió una primera etapa de esplendor durante los años de 
posguerra, un momento de incertidumbre en el que la figura del yakuza se erigió como 
heredera y transmisora de los valores de los samuráis, convirtiendo a los mafiosos en héroes 
que defendían al pueblo de los criminales. “Tras un periodo de baja popularidad, volvió a 
resurgir aprovechándose del agotamiento de las fórmulas del jidaigeki. Fue en este momento 
cuando el yakuza se consagró como adalid de los valores puramente japoneses, reemplazando 
a los samuráis. Precisamente, este apoyo en los valores tradicionales se evidencia muchas 
veces en los personajes, héroes condenados a la tragedia por aferrarse a unos valores que la 
sociedad ha olvidado. 

Todo ello propiciaba la creación de la fórmula del cine de yakuzas, los elementos básicos 
que articulaban buena parte de las películas que se producían «como churros». Se presentaba 
la decadencia de lo occidental y proliferaban los personajes de hombres poderosos — 
económica o políticamente— corruptos, al tiempo que se ensalzaba la figura del yakuza y su 
modo de vida. 

En este panorama, El vagabundo de Tokio de Seijun Suzuki subvertía todos estos principios 
para ofrecerle al género una bocanada de aire fresco. No fue la única película de Suzuki que 
se adentraba en esta temática, pero posiblemente sea la mejor y, sin duda, es la más 


representativa de la renovación que llevó a cabo arrebatándole a los yakuzas ese halo de 
nobleza que habían construido las películas clásicas del género. Cuenta la historia de Tetsu, un 
yakuza que, siguiendo el ejemplo de su jefe, se aparta de la vida criminal, aunque eso no le 
impide verse envuelto en los tejemanejes que su jefe sigue manteniendo a pesar de haberse 
retirado formalmente. 

La película se construye mediante multitud de elementos que dan vida a su particular 
universo, comenzando con el uso y abuso de estereotipos del cine noir clásico dentro de un 
entorno que rebosa colorismo y aires pop, hasta las marcadas influencias del pulp más 
atrevido, pasando por el western o el musical. La mezcla resultante se plantea como una 
deconstrucción de los géneros clásicos, que es a la vez una parodia —llevando a los extremos 
los diferentes arquetipos— y un homenaje. Suzuki fragmenta la historia a través del montaje 
para transformar la realidad a su antojo, lo cual hace que los géneros clásicos se deformen y 
se presenten con un nuevo aspecto, mejorado en algunos rasgos y quizá empeorado en otros. 

Uno de los aspectos más interesantes de la película, además de esta mezcolanza de 
referencias, es el despliegue visual que se deriva del tratamiento de la imagen y del propio 
montaje. Los colores y los ritmos, muy atrevidos, son explotados constantemente en busca de 
sus límites. Tanto es así que el final original, de tintes surrealistas —-Tetsu se despide de la 
chica, Chiharu, bajo la luz de una luna verde—, tuvo que ser cambiado por uno mucho más 
sencillo y comprensible, aunque no exento de encanto: el rebelde que escoge su modo de vida 
por encima de cualquier atadura y se adentra en la noche iluminada por luces de neón. 

El alcance de esta película fue mucho más allá de configurar un género. Su influencia se 
extendió en el ámbito del manga sirviendo como modelo para la franquicia de Lupin III. Esta 
debe a El vagabundo de Tokio el diseño de sus personajes, vestidos con llamativos trajes, el 
colorido de su ambientación y el tono cómico y distendido, más preocupado por procurar 
entretenimiento que por resultar completamente verosímil en todos sus aspectos. Y todavía fue 
más allá, pues se convirtió en uno de los referentes creativos de Quentin Tarantino. 


Lost in Translation 


Título original: Lost in Translation 

Producción: American Zoetrope, Elemental Films 
Productores: Sofia Coppola, Ross Katz 
Directora: Sofia Coppola 

Guion: Sofia Coppola 

Fotografía: Lance Acord 

Música: Kevin Shields 

Montaje: Sarah Flack 

Intérpretes: Scarlett Johansson, Bill Murray, Akiko Takeshita, Giovanni Ribisi, Anna Faris 
Países: Estados Unidos y Japón 

Año: 2003 

Duración: 101 min. Color 


n 2003, Sofía Coppola venía de sorprender con Las vírgenes suicidas. A pesar de que se 

había criado prácticamente en un plató de cine —había sido el bebé del bautizo de El 
Padrino (1972) y había aparecido en la segunda parte, antes de protagonizar la tercera—, 
como no podía ser de otra manera siendo hija de Francis Ford Coppola, su carrera 
cinematográfica se había dirigido hacia la actuación, y después de su papel en El Padrino III 
(1990), quedó seriamente dañada y se limitó a pequeños papeles —algunos tan sorprendentes 
como su pequeña participación en Star Wars: La amenaza fantasma en 1999. Con esa 
trayectoria, su Ópera prima fue recibida con entusiasmo y Lost in translation generó gran 
expectación por saber si Sofía consolidaría su habilidad tras las cámaras. 

Confirmando esta expectación, Lost in translation se descubrió como una película 
tremendamente inteligente en la que se aborda la historia de dos personajes solitarios: Bob 
Harris, un actor que viaja a Tokio para grabar un anuncio de una marca de whisky y Charlotte, 
una joven que ha acompañado a su marido en un trabajo de unas semanas en la capital del País 
del Sol Naciente. Hospedados en el mismo hotel, ambos terminan conociéndose y entre ellos 
se crea un fuerte vínculo durante su estancia en Japón. 

Ya desde los primeros minutos, Tokio se dibuja como un personaje más, el tercer 
protagonista junto a Bob y Charlotte. La capital japonesa se descubre como una ciudad de 
luces, una ciudad que nunca duerme, en la que los carteles de neón no hacen otra cosa que 
sumergir a quien los contempla en una dinámica de inercia moviéndose siempre hacia 
adelante, avanzando sin reflexión ni detenimiento. 

Sofía Coppola introduce una gran cantidad de gags que parten de estereotipos muy asentados 
y extendidos, como la diferencia de altura —según un estudio de la Organización para la 
Cooperación y el Desarrollo Económicos (OCDE), la altura media masculina en Japón es de 
1,72 metros, mientras que la española es de 1,74 metros y la estadounidense, de 1,76 metros. 
Juega con los estereotipos, en realidad no es que el personaje de Bob Harris —Bill Murray, 
quien por cierto mide 1,88 metros— sea muy alto o que los japoneses sean muy bajitos, sino 
que el choque cultural acentúa la sensación de incomodidad de Bob en el mundo. Algo similar 
ocurre, por ejemplo, con la intérprete de Bob durante el rodaje del anuncio: el director dice en 
japonés largas frases que la intérprete resume en órdenes cortas y sencillas, del estilo: «gire la 
cabeza y mire a cámara»; del mismo modo, las preguntas de Bob también dan lugar a largas 
frases en japonés que provocan situaciones incómodas, conversaciones que parece que no van 
con él y en las que Bob parece estar vetado a participar. 

Este inteligente ejercicio no se queda simplemente en estereotipos superficiales, sino que 
Japón es la diferencia. La ciudad de Tokio es, como decíamos, un personaje más que participa 
activamente del filme, la historia no hubiera podido tener lugar en una ciudad occidental y, 
posiblemente, tampoco en cualquier otra ciudad asiática ni en ningún otro lugar. Tokio se 
dibuja como una ciudad de excesos: las luces de neón, los recreativos, los garitos que 
recorren en las distintas salidas nocturnas, los ruidosos pachinko, los bailes eróticos... La 
ciudad se mueve y gira a un ritmo vertiginoso que expulsa a los extranjeros hacia fuera 
impidiéndoles entrar y formar parte de este mundo de fiesta permanente. 

Generalmente, hablar de Lost in translation es centrarse en lo que les ocurre a Bob y 


Charlotte, en cómo los protagonistas sufren una catarsis gracias a ese amor/enamoramiento 
puro que experimentan. Sin embargo, pocas veces se presta atención al tercer personaje. 
¿Cómo evoluciona Tokio dentro de la película? Como cualquier personaje físico, la ciudad 
también presenta una evolución. Al principio, es un lugar desconocido, opresivo, que poco a 
poco se convierte en un lugar para perderse. A medida que los protagonistas se encuentran a sí 
mismos mediante la relación que sostienen, la ciudad deja de ser un espacio hostil para 
convertirse en el marco perfecto para su relación, que no se basa en otra cosa más que en la 
exploración y la búsqueda. La extraña Tokio es perfecta para aventurarse en ella y dejarse 
seducir por sus rincones pintorescos, del mismo modo que cada uno resulta para el otro un 
espacio a explorar. 

Y en ese final tan comentado y debatido, es la altura de Bob, el no encajar en su entorno, lo 
que le permite encontrarse con Charlotte para despedirse por última vez susurrándole al oído 
unas palabras ininteligibles para el espectador, que permiten que el final se amolde a los 
gustos particulares de cada uno. Estos dos personajes cierran así su círculo completando sus 
propias historias y evoluciones. Y a pesar de que el final aparece en pantalla, ante nuestros 
ojos, no podemos sino imaginar qué es lo que ha ocurrido. 

En el camino final de Bob por Tokio es de día. Atardece, pero la luz del sol todavía baña la 
ciudad, una ciudad que sigue su vida aunque la luz ha cambiado, al igual que los protagonistas. 
Tokio ya no es un misterio, puede percibirse a plena luz del día. Todo lo demás queda atrás. 


Dolls — Marionetas 


Título original: Dolls 

Producción: Bandai Visual Company, Office Kitano, TV Tokyo, Tokyo FM Broadcasting Co. 
Productores: Masayuki Mori, Takio Yoshida 

Director: Takeshi Kitano 

Guion: Takeshi Kitano 

Fotografía: Katsumi Yanagijima 

Música: Joe Hisaishi 

Montaje: Takeshi Kitano 

Intérpretes: Miho Kanno, Hidetoshi Nishijima, Tatsuya Mihashi, Chieko Matsubara, Kyoko Fukada 
País: Japón 

Año: 2002 

Duración: 114 min. Color 


akeshi Kitano es una de las figuras más relevantes del cine y la televisión nipona de finales 

del siglo XX y comienzos del siglo XXI. Su fama se forjó en torno a dos conceptos muy 
diferenciados y concretos, ambos destacados a nivel popular, tanto en Japón como de manera 
internacional. La primera de estas facetas es el cine de yakuzas o yakuza eiga y las películas 
de violencia extrema, como es el caso de «su» célebre adaptación del manga Battle Royale. 
La segunda faceta es la que lo convirtió en un personaje popular entre el gran público español 
durante los años noventa, antes del bum del cine japonés, se trata de su papel como ideólogo y 


conductor del programa de humor televisivo Takeshi's Castle, conocido en España como 
Humor Amarillo. 

Pero Kitano es mucho más que un cómico o que un director con una especial habilidad para 
representar la violencia. Precisamente esta habilidad procede de una especial sensibilidad 
cinematográfica que le permite abordar con maestría cualquier reto. En este sentido, Dolls es 
reconocida como una de las mejores representaciones de este Kitano intimista, que dirige su 
atención hacia un drama apoyado en los sentimientos, en lugar del maestro del género yakuza. 
Sin embargo, esto no impide que algunas de sus preocupaciones habituales sigan presentes en 
la película, si bien reciben un tratamiento diferente. 

Dolls plantea tres historias independientes que se entrelazan metafóricamente en una 
reflexión compleja marcada por un fuerte respaldo intelectual. Los elementos que constituyen 
el discurso fílmico de Dolls han sido meticulosamente seleccionados y no responden a 
arbitrariedades estéticas o conceptuales. 

El más llamativo es el uso del teatro bunraku como parte de la narración. Kitano se vale de 
las obras Los amantes suicidas de Amijima y El correo del infierno, ambas de Chikamatsu 
Monzaemon, uno de los más importantes dramaturgos del siglo XVIII. No se trata únicamente 
de una relación o inspiración conceptual, sino que el teatro bunraku aparece como 
protagonista en varios momentos de la cinta. Se trata de una serie de secuencias introducidas 
sin relación directa con el desarrollo argumental, que construyen visualmente metáforas que 
subrayan los dilemas y las tensiones emocionales de la película. A pesar de que, 
culturalmente, poseen un significado mayor para un público japonés, la fuerza expresiva del 
teatro de marionetas logra transmitir, aunque sea parcialmente, la esencia de su significado. 

No obstante, aunque el bunraku suele ser el principal aspecto que se destaca de la película, 
sobre todo por su fuerte contenido intelectual y estético que condiciona parcialmente el 
tratamiento de la película, no es el único rasgo de interés que puede entresacarse de Dolls. Es 
muy llamativo el lazo rojo que une a los amantes, con el que Matsumoto se ata a Sawako para 
protegerla. Esta unión, así como la elección del color de la cinta, no son en absoluto casuales, 
sino que responden a una tradición asiática, el hilo rojo del destino. Según esta leyenda, que 
tiene diversas versiones, fundamentalmente en China y Japón, los dioses unen a dos personas 
mediante un lazo rojo, invisible en el plano real, que se ata en los tobillos o en los dedos 
meñiques de las manos para conectarlos entre ellos, de manera que quedan predestinados a ser 
amantes en algún momento de su vida. Se trata de una unión flexible, que puede enrevesarse y 
estirarse, pero no puede romperse, así que esta predestinación es inamovible. Los amantes de 
Dolls, tras los trágicos sucesos a los que hacen frente, se ven obligados a vagar juntos, 
eternamente unidos por ese lazo. La inevitabilidad de su destino es a la vez algo positivo y una 
lacra que les condena a deambular, no solo físicamente, sino también espiritualmente. 

Todas estas lecturas con un fuerte arraigo cultural y tradicional contrastan fuertemente con la 
visión posmoderna con la que Kitano aborda la observación del Japón de comienzos del siglo 
XXI. En este sentido, no deja de ser una combinación similar a la que llevaba a cabo en 
Zatoichi, si bien Dolls le permite abordar de manera más directa algunos estereotipos sociales 
contemporáneos. 


Por supuesto, Kitano no renuncia a la inclusión de los yakuza, aunque el tratamiento es 
considerablemente distinto a lo que el realizador está habituado a presentar. En esta ocasión, 
presenta la recuperación del amor de juventud gracias a la devota espera de ella por parte de 
un jefe mafioso que, cargado de nostalgia, obtiene en sus encuentros con su antiguo amor el 
descanso espiritual que su vida le impide alcanzar. 

La tercera historia que se entrelaza tiene como protagonistas a una idol y a un fan. El cambio 
de siglo fue un momento especialmente propicio para la representación del mundo idol en la 
gran pantalla —con apariciones como esta o películas como Perfect Blue—, ya que este 
fenómeno, que se inició en los setenta y vivió su época dorada en los ochenta, comenzó 
durante la década de los noventa a reconfigurarse y sufrir algunos cambios en su esencia. 

Este tercer segmento se centra en la relación que une a ambos personajes. Primero presenta a 
Haruna Yamaguchi, una idol con una larga trayectoria, y su fría interacción con sus dos 
mayores fans, cuya obsesión roza lo enfermizo. Un día, Haruna tiene un accidente y uno de sus 
fans, consternado, abandona su puesto de trabajo al enterarse de la noticia para ir a la puerta 
del hospital donde hay más admiradores esperando. No obstante, la devoción que él siente por 
Haruna es tal que, al enterarse de que ella abandona la vida pública a consecuencia del 
accidente, decide cegarse —tras haber memorizado su rostro— para poder estar cerca de ella. 

Más allá de la crítica social implícita, Kitano desarrolla tres historias sobre el amor 
incondicional capaces de trascender del marco cultural japonés gracias a su emotividad bien 
dosificada y al cuidado tratamiento visual. 


Despedidas 


Título original: Okuribito 

Producción: Amuse Soft Entertainment, Asahi Shimbun, Dentsu, Mainichi Broadcasting System (MBS), Sedic, 
Shochiku Company, Shogakukan, TBS Radio €. Communications, Tokyo Broadcasting System (TBS) 

Productores: Toshiaki Nakazawa, Ichiró Nobukuni, Toshihisa Watai 

Director: Yojiro Takita 

Guion: Kundó Koyama 

Fotografía: Takeshi Hamada 
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a vida de Daigo Kobayashi cambia radicalmente cuando la orquesta de cámara en la que 
trabaja se disuelve por la falta de público. Ante esta crisis, decide trasladarse junto con su 
pareja a Yamagata, su localidad natal. Allí, un día encuentra una oferta de empleo misteriosa. 
Al presentarse, descubre que se trata de un trabajo en una pequeña funeraria local. Con 
reticencias, Daigo acepta el empleo y, a partir de ahí, la cinta muestra el proceso de 


adaptación a este trabajo. 

Y es que en Japón todavía existen fuertes tabús sobre la muerte, y en la conciencia social 
permanece la noción de impureza vinculada a aquellos que tratan con la muerte a diario, una 
problemática que supone uno de los temas centrales de la película. No es el único, ya que, 
mediante las distintas ceremonias y servicios que Daigo lleva a cabo —solo o acompañado de 
su jefe y maestro, Ikuei Sasaki—, se exponen varios casos de situaciones familiares complejas 
que constituyen un reflejo, tal vez algo sesgado, de la realidad nipona. Desde la vejez en 
soledad, ejemplificada en una anciana que es encontrada en su casa, semanas después de haber 
perecido, y en avanzado estado de descomposición, pasando por la adolescente muerta en un 
accidente de tráfico provocado por frecuentar malas compañías, la madre que fallece 
prematuramente dejando atrás una hija pequeña y un marido abrumado, hasta la joven 
transexual cuya identidad real no coincide con el cadáver que tienen ante sí son algunos de los 
ejemplos de este complejo retrato del Japón contemporáneo. 

Curiosamente, en todas estas secuencias únicamente se muestra el proceso de preparación 
del cuerpo, la labor de Daigo y de su maestro, sin atender al resto del proceso de duelo, de 
manera que el resto de la ceremonia, que habitualmente es budista, queda oculta, invirtiéndose 
las costumbres: el acto más público se elide y el más privado e íntimo cobra protagonismo 
subrayando su entidad e importancia simbólicas. 

La idea de la muerte como «acto budista», es decir, como un suceso que espiritualmente 
debe ser abordado desde el budismo, procede del periodo Muromachi (1336-1573). Debe 
destacarse que en Japón ha existido, desde el siglo VII, una convivencia entre el sintoísmo, la 
religión animista desarrollada en el archipiélago, y el budismo, llegado del continente gracias 
a los contactos llevados a cabo por el príncipe Shotoku. No obstante, especialmente a partir 
de la fundación de la secta Jódo, o secta de la Tierra Pura, y su veneración al buda Amida — 
quien es en realidad un bodhisattva, figuras de importancia significativa que siguen el camino 
y las enseñanzas del buda histórico, Sakyamuni—, el rito funerario comenzó a ligarse 
estrechamente al budismo. Con el paso del tiempo, y especialmente en época moderna, se ha 
generalizado esta tendencia, siendo el sintoísmo más frecuente en otro tipo de ritos como los 
matrimonios. 

En realidad, la oficina de Daigo no es una funeraria estrictamente hablando, sino una 
empresa que se dedica a la preparación de los cuerpos para su introducción en el ataúd, 
siguiendo los dictados y procedimientos de la tradición funeraria nipona, aunque con 
modernizaciones. Se trata, además, de una práctica en franca decadencia, reemplazada por los 
modernos servicios funerarios, que únicamente se sigue practicando en zonas rurales. Como el 
propio realizador reconocía, incluso buena parte del público japonés desconocía la existencia 
y función de estas figuras. Su cometido fundamental es adecentar y preparar el cuerpo para 
introducirlo en el ataúd, lavándolo, vistiéndolo, maquillándolo y colocándolo en la posición 
habitual, que suele ser tumbado con las manos entrelazadas sobre el pecho. Antaño, se trataba 
de una labor que llevaban a cabo los familiares del difunto, pero, como bien explican en la 
película, en un determinado momento se oficializó y surgieron este tipo de negocios. 

Paralelamente a su desarrollo profesional, en el que tiene que hacer frente tanto a situaciones 


muy duras como a la marginación de personajes de su entorno que se alejan de él al descubrir 
su nueva profesión, Daigo también experimenta un proceso de transformación y búsqueda de 
su identidad personal. En su hogar, en Yamagata, está muy presente el recuerdo de su padre 
por medio de una piedra que Daigo guardaba junto a su chelo. Esta piedra era el único 
recuerdo que conservaba de su padre, quien les abandonó muchos años atrás, tantos, que 
Daigo ni siquiera recuerda su cara con claridad. No obstante, su nueva vida le permitirá 
acercarse al recuerdo de su padre hasta el punto de, en cierto modo, reconciliarse con él. 

Pero, por encima de las historias sobre perdón, aceptación y progreso vital que se entrelazan 
en torno a las vidas de Daigo y los que le rodean, se encuentra una historia fundamental: la 
aceptación y veneración de la muerte en sí misma. Especialmente a través de la secuencia en 
la que Daigo desempeña su oficio en un significativo velatorio, reafirmándose como 
profesional digno de respeto, la película muestra una auténtica reverencia por el trato a los 
difuntos. Convierte el momento más íntimo del proceso funerario en una celebración de la vida 
y también, a su modo, del pasado. 

Quizás por esa sensibilidad y delicadeza a la hora de representar situaciones especialmente 
duras, Despedidas consiguió conquistar al público occidental y se alzó con la estatuilla a la 
mejor película de habla no inglesa en la octogésima primera ceremonia de los Premios de la 
Academia de Hollywood, en 2008. 


Thermae Romae 


Título original: Terumae Romae 

Producción: Fuji Television Network, Toho, Dentsu, Enterbrain 

Productores: Hirokazu Hamamura, Minami Ichikawa, Chihiro Kameyama, Atsushi Terada 
Director: Hideki Takeuchi 

Guion: Shógo Muto (manga: Mari Yamazaki) 

Fotografía: Kazunari Kawagoe 

Música: Noriko Sumitomo 

Montaje: Hiroshi Matsuo 

Intérpretes: Hiroshi Abe, Aya Ueto, Kazuki Kitamura, Riki Takeuchi, Kai Shishido 
País: Japón 

Año: 2012 

Duración: 109 min. Color 


n 2008 comenzó a publicarse en la revista Comic Beam un manga un tanto singular que se 

ambientaba ——parcialmente— en el Imperio romano. Thermae Romae presentaba la 
historia de Lucius, un constructor de termas en horas bajas que, un buen día, es mágicamente 
transportado al Japón contemporáneo, donde asimila y aprende distintas cuestiones sobre el 
ocio y la higiene japonesa que, al volver a su tiempo, incorpora a las termas que diseña 
convirtiéndolas en avances verdaderamente punteros en lo que a baños públicos se refiere. No 
es de extrañar, por lo tanto, que apareciese en las páginas de Comic Beam, una publicación de 
seinen, de carácter mensual, bastante minoritaria pero seguida por un público fiel. 


La divertida premisa hizo que la serie se convirtiera en un gran éxito que vio nacer una serie 
de animación y hasta dos largometrajes en imagen real. El anime, que fue emitido en 2012 por 
la cadena japonesa Fuji TV, fue concebido como una miniserie, con episodios breves y 
autoconclusivos —aunque existía, por supuesto, un arco argumental que se iba desarrollando a 
lo largo de los episodios. 

No obstante, adaptar Thermae Romae a la gran pantalla era un reto complicado que propició 
que se incluyesen algunos cambios en el planteamiento con el objetivo de ampliar su target. 
Se introdujo a un personaje femenino, Manami Yamakoshi, «Mami», una aspirante a mangaka 
con la que Lucius se encuentra en sus viajes espaciotemporales, y se cambió la estructura 
habitual del manga y de la serie de televisión, ya que era muy complicado sostener un 
largometraje basándose en una concatenación de historias cortas y gags, y la otra opción, que 
era estirar un capítulo del manga hasta la duración de un largometraje, era todavía peor, ya que 
destruía por completo el ritmo y los mecanismos humorísticos que le habían valido el éxito. 

El guion no sería el único problema al que se enfrentaron a la hora de llevar el manga al 
cine. Para dar vida a Lucius, el protagonista, así como a todo el elenco de personajes 
romanos, se llevó a cabo un exhaustivo castin buscando actores japoneses que presentasen 
rasgos duros y pudieran pasar por occidentales. Hiroshi Abe, que encarna a Lucius, es un buen 
ejemplo del cuidado que se puso en este aspecto para acentuar el contraste físico entre los 
romanos y los personajes de la «tribu de las caras planas», que es como denominan en el 
manga a los japoneses. 

Apoyada por una gran estrategia de marketing, Thermae Romae logró convertirse en la 
segunda película más taquillera de 2012 en Japón, confirmando que la renuncia a convertirse 
en un producto audiovisual que satisficiera a los fans había sido un acierto, más allá de los 
achaques que ello causase a la narrativa interna de la película. Tras su estreno en el País del 
Sol Naciente, en marzo de 2012, la película comenzó una promoción que la llevó, durante ese 
año y el siguiente, a los principales festivales internacionales dedicados al cine asiático, 
generando gran expectación y recibiendo una atención notable, aunque las críticas resultaron 
mayormente negativas. 

Parte del éxito de Thermae Romae estribaba en lo acertado de la ambientación exótica, un 
Imperio romano preciosistamente dibujado —y que, en la película, se convierte en realidad 
gracias a los estudios Cinecitta, donde tuvo lugar el rodaje— y, aunque desde un punto de 
vista europeo, la perspectiva de la representación histórica tiene un enorme interés, tanto O 
más resulta la representación del Japón contemporáneo. Las escenas que tienen lugar en el 
presente están tratadas con una mayor comicidad, dado que se han realizado desde una 
perspectiva japonesa en la que todo lo que representan resulta más o menos cotidiano y 
familiar. Sin embargo, desde un punto de vista occidental, los gags no impiden el conocimiento 
de unas costumbres y prácticas cotidianas que nos son ajenas. Esto, por supuesto, no significa 
que la película sea una guía de las costumbres higiénicas niponas, pero sí permite 
familiarizarse con la concepción que tienen en Japón del baño. Además, esto resulta mucho 
más sencillo gracias a la asociación con nuestro pasado histórico. En la actualidad los 
españoles no tenemos termas, pero sabemos que en nuestro pasado romano era una práctica 


común y una forma de socialización. Tomando este hecho como punto de inicio, Thermae 
Romae realiza un ejercicio de aproximación subrayando los paralelismos existentes entre 
ambas culturas, y lo que funciona como lección de historia para el espectador japonés — 
conocer cómo eran las termas romanas—, también resulta efectivo a la inversa para el público 
occidental, que observa las similitudes entre la cultura japonesa y su cultura madre. 

Otro rasgo interesante es la introducción del personaje femenino. Es inevitable, tal y como 
está planteada la película, no contemplar a Manami Yamakoshi sin pensar en la autora del 
manga, incluso sus nombres son similares. Así pues, la presencia de «Mami» crea un juego 
con el espectador, por el cual crea la duda de si la película está mostrando los 
acontecimientos reales que llevaron a Mari Yamazaki a crear Thermae Romae. Esta serie de 
«metarreferencias» contribuyen a crear una relación de complicidad con el espectador, que se 
siente partícipe de la historia de una forma mucho más directa que si se plantease únicamente 
una traslación de las historias del papel a la pantalla. 

El manga Thermae Romae finalizó en 2013, año en el que se estrenó su secuela, mucho más 
humilde y de menor repercusión. Sin embargo, el gran éxito del manga propició que la autora, 
Mari Yamazaki, se embarcase en otro manga de la misma temática, Plinius, que cuenta la 
historia del autor clásico Plinio el Viejo y su Historia Natural. 


The land of hope 


Título original: Kibó no kuni 

Producción: Marble Films 

Productores: Mikue Kunizane, Yáji Sadai, YúÓko Shiomaki 
Director: Sion Sono 

Guion: Sion Sono 

Fotografía: Shigenori Miki 

Música: Haijme Komiya 

Montaje: Junichi Itó 

Intérpretes: Isao Natsuyagi, Naoko Ohtani, Jun Murakami, Megumi Kagurazaka, Hikari Kajiwara, Yutaka Shimizu 
Países: Japón, Taiwan, Reino Unido, Alemania 

Año: 2012 

Duración: 134 min. Color 


| polifacético y controvertido Sion Sono fue uno de los cineastas que más rápido reaccionó 
al terremoto y tsunami de 'Tohoku de 2011 y a la posterior crisis nuclear desde una 
perspectiva cinematográfica. En ese mismo año, en su obra Himizu, ya incluía referencias que 
evidenciaban el trauma que había sufrido la sociedad japonesa con esta catástrofe. No 
obstante, donde volcaría sus preocupaciones de forma más evidente fue en The Land of Hope, 
un año después, en la que toma como argumento una nueva repetición de la tragedia para poder 
profundizar en el impacto de la catástrofe en la sociedad y en sus individuos. 
The Land of Hope presenta a dos familias de granjeros en una comunidad rural en 
Nagashima. Un día como otro cualquiera, se produce un terremoto y sus casas quedan justo en 


el límite del área de exclusión de veinte kilómetros trazado en torno a la central nuclear de la 
zona, de manera que los Suzuki deben ser evacuados, mientras que para los Ono no hay ningún 
riesgo según los operarios de seguridad, ya que se encuentran fuera de esa zona y pueden 
quedarse. Con el paso del tiempo, la película seguirá los avatares de ambas familias, 
especialmente de los Ono, y cómo posteriormente se incrementa sobre ellos la presión para 
abandonar su hogar al reconocerse oficialmente que tampoco es una zona segura. 

La película sostiene una serie de durísimas críticas hacia las autoridades y la forma en que 
gestionaron la catástrofe nuclear de Fukushima. Cuestiona la arbitrariedad de las zonas de 
seguridad, la desinformación consciente, así como la actitud del resto de la sociedad que no ha 
vivido directamente la tragedia y no puede empatizar con las víctimas. Caben críticas hacia 
los mensajes vertidos a través de la televisión, no solo mensajes oficiales, sino también en 
todo tipo de programas, dando esperanzas vacías e incluso incitando a ignorar los riesgos 
reales de la radiación con el objetivo de volver a la normalidad y eliminar las preocupaciones 
del colectivo. 

Es, además, el retrato de una sociedad convulsa y aterrorizada. El pánico nuclear se hace 
patente de diversas formas. La primera ocasión en la que se manifiesta esta sensación es en la 
escena de la gasolinera. Yoichi e Izumi, el hijo y la nuera de la familia Ono, han abandonado 
el hogar en busca de un lugar en el que poder sacar adelante a su joven familia. Cuando paran 
a repostar en una gasolinera, haciendo cola por los problemas de abastecimiento derivados de 
la catástrofe, desde otros coches les increpan por «contagiar» la radiación. En la nueva ciudad 
en la que se instalan, Izumi descubre que está embarazada, lo cual le hace extremar sus 
precauciones de cara a la contaminación del aire y los alimentos que consume llegando a 
desarrollar una fobia patológica que le impide vivir con normalidad, hasta el punto de vestir 
con trajes aislantes antirradiación. Gestos de este tipo son vistos por sus vecinos como 
insultos contra la propia ciudad, y el matrimonio se convierte en objeto de burla. 

El arraigo en el hogar y la necesidad de permanecer o volver a casa, el deseo de no 
abandonarla o la nostalgia de haberse marchado es una constante en todos los personajes. En 
cierto sentido, la película habla sobre el arraigo, sobre la relación de todos ellos con su hogar 
y cómo cada uno lo entiende de manera similar a pesar de sus diferencias. 

Conforme avanza el metraje, se va descubriendo que es la enfermedad de Chieko, la madre 
de la familia Ono, la que ata al matrimonio a su hogar. No queda claro si se trata de un 
Alzhéimer en fase temprana u otro tipo de trastorno psiquiátrico. No obstante, resulta evidente 
que es el motivo principal por el que Yasuhiko, su marido, se niega a abandonar la casa, ya 
que cualquier cambio en su rutina podría alterarla. Por contraste, ella pide constantemente 
«volver a casa», ajena a la realidad. Este delirio le hace, en un momento dado, cruzar la zona 
de exclusión creyendo que el festival de las almas o Bon odori al que tanto deseaba ir ya ha 
comenzado. Cuando Yasuhiko se percata de que Chieko no está, sale en su búsqueda y, al ver 
hacia dónde ha ido, no duda en saltarse un control policial de acceso para llegar hasta ella y 
mantenerla a salvo. 

En el fondo, las decisiones vitales que se toman a lo largo de la película son solamente la 
forma de gestionar las relaciones familiares en medio de un conflicto que supera a los 


individuos. Esto queda especialmente claro cuando Yoichi decide ir a visitar a sus padres por 
última vez antes de mudarse a algún sitio lejano en el que se mantengan a salvo de la 
radiación. Yasuhiko le prohíbe expresamente ir acompañado de su mujer, pero Izumi acude 
igualmente, dentro de su traje, para despedirse. Yasuhiko reacciona con sorpresa, se despide 
de su nuera sin dejarla bajar del coche y echa a su hijo, enfadado por haber permitido que 
Izumi se expusiera. Sin embargo, Yoichi solo quiere sentir la calidez paternal una última vez, 
por eso no se resigna y vuelve, después de haber emprendido camino, para abrazar una última 
vez a su padre. 

Cabe destacar que Sono, para reforzar el impacto de la película, la sitúa en un futuro 
cercano, en una sociedad que no solamente está reviviendo paso por paso los errores en la 
gestión de Fukushima, sino que lo hacen conociendo las consecuencias de aquella catástrofe. 
En este sentido, el mensaje es amargo: la inevitabilidad de ser alcanzados por una crisis 
nuclear y el temor de que esto solo sea una escalada de tragedias hasta una destrucción total. 


Akira 


Título original: Akira 

Producción: Akira Comitte (formado por TMS Entertainment, Bandai, Kódansha, Mainichi Broadcasting System, 
Sumitomo Corporation y TOhO) 

Productores: Shunzo Kato, Ryóhei Suzuki 

Director: Katsuhiro Ótomo 

Guion: Katsuhiro Otomo, Izó Hashimoto 

Fotografía: Katsuji Misawa 

Música: Shoji Yamashiro 

Montaje: Takeshi Seyama 

Intérpretes: Mitsuo Iwata, Nozomu Sasaki, Mami Koyama, Taro Ishida y Mizuho Suzuki 

País: Japón 

Año: 1988 

Duración: 124 min. Color 


unque cada vez queda menos y los acontecimientos apuntan a que en 2020 no tendremos la 

Neo-Tokio que vaticina la película —los juegos olímpicos, sí—, es interesante concluir 
este repaso por la historia y la cultura japonesa con una perspectiva de futuro que, como suele 
ser habitual en este tipo de filmes, tiene más de distopía que de utopía. 

Akira es la obra magna de Katsuhiro Otomo. El manga en el que se basa comenzó a 
publicarse en 1982 en la revista Young Magazine, de la editorial Kodansha, y se prolongó 
hasta 1990. En ese lapso de tiempo, recibió el Premio de Manga Kodansha en la categoría 
general (1984) y fue adaptado a largometraje (1988). 

La película supone una traslación parcial del manga centrándose únicamente en la primera 
parte de la historia. Shotaro Kaneda y Tetsuo Shima son dos pandilleros que un día cualquiera 
se encuentran con un niño esper, que provoca un accidente que hace que Tetsuo sea 
hospitalizado por el ejército que controla a los esper, mientras que Kaneda es detenido junto 


al resto de la pandilla. La hospitalización de Tetsuo no es más que una excusa para retenerle y 
someterle a experimentación sobre poderes telequinéticos, ya que se le ha detectado un gran 
potencial mental comparable al de Akira, un niño que años atrás perdió el control sobre sus 
poderes y fue el causante de la Tercera Guerra Mundial y de la destrucción que había asolado 
la ciudad. 

Tras una serie de huídas y conflictos, el final se precipita hacia un épico enfrentamiento entre 
un Tetsuo con poderes hiperdesarrollados, su amigo Kaneda, que intenta detenerlo, y el 
ejército, encabezado por el coronel Shikishima, que tratan de mantener el control sobre la 
situación; todo ello en el nuevo estadio olímpico que se había levantado para los Juegos de 
2020. Un dato llamativo, ya que en el manga dichos Juegos se posponen hasta 2031, aunque en 
la adaptación cinematográfica se conserva la fecha, fue un curioso vaticinio que llamó la 
atención con la proclamación de Tokio como sede de los Juegos Olímpicos reales y que ha 
despertado el interés de muchos por conocer si se hará alguna referencia oficial durante su 
celebración, especialmente después del espectacular acto de relevo que tuvo lugar tras los 
Juegos de Brasil de 2016, en el que aparecieron iconos culturales como Mario o Doraemon, 
junto con elementos representativos de la cultura tradicional nipona. No obstante, habrá que 
esperar para ver si la estrategia Cool Japan, impulsada por el gobierno japonés para poner de 
relevancia la cultura vinculada al manga y al anime, termina adoptando a Akira como uno de 
sus embajadores para el destacado evento deportivo. 

Akira se convirtió prácticamente al momento en una película de culto. A ello contribuía, 
indudablemente, el atractivo argumento y el respaldo de la trayectoria del manga, pero también 
resultó fundamental el despliegue técnico, una producción muy cuidada encabezada por el 
propio Otomo, quien puso como condición poseer el control creativo de la cinta construyendo 
la película que él quería hacer: con un argumento diferenciado del manga, pero conservando 
intacta su esencia. 

La película, al igual que el manga, muestra un futuro posapocalíptico en una ciudad, Neo- 
Tokio, que ha sido arrasada por los conflictos y que, poco a poco, trata de sobrevivir como 
sociedad. Tras el caos y la destrucción, se ha instaurado un nuevo orden que algunos ven como 
un escenario propicio para sacar provecho. Akira constituye una de las obras cumbre del 
ciberpunk, una vertiente de la ciencia ficción desarrollada durante los años ochenta, cuando 
comenzó a generalizarse la tecnología doméstica en forma de ordenadores personales y redes 
de comunicación. Este contexto estimuló el surgimiento de una serie de preocupaciones sobre 
el mal uso de la tecnología que dio lugar a historias distópicas cuyos protagonistas 
habitualmente respondían al arquetipo del antihéroe. 

En este sentido, el Japón que refleja Akira no dista mucho de cualquier otro escenario 
ciberpunk, puesto que parte de una serie de preceptos universales: un entorno arrasado, una 
sociedad hecha jirones que trata de sobrevivir a la tragedia dando lugar fundamentalmente a 
dos grupos: las clases más bajas, que pugnan por sobrevivir y anhelan cierta ilusión de poder 
obtenida por medio de distintas vías —nuevos cultos religiosos, protestas sociales, caos...— y 
las clases dominantes, que generalmente manipulan o controlan las ansias de poder de los 
estamentos inferiores para mantener su estatus. 


No obstante, la importancia de Akira radica en su repercusión mundial. No es tanto lo que la 
película muestra sobre Japón, sino que gracias a ella se consolidó una corriente de interés 
hacia el País del Sol Naciente que centraba su atención en las producciones de la industria del 
manga y el anime. Con el paso del tiempo, y gracias a Akira, lo que despuntaba como una 
nueva moda pasajera terminó convirtiéndose en un fenómeno sostenido que lleva cerca de tres 
décadas en expansión y que además se presenta como una de las principales vías de acceso 
para conocer la cultura japonesa. 

De este modo, el tiempo ha vinculado a esta película con el término neojaponismo, 
considerándola uno de sus primeros causantes. A pesar de que este concepto responde en 
general a cualquier tipo de interés relacionado con la cultura japonesa, es significativo 
comprobar cómo el manga y el anime han jugado en este nuevo fenómeno de fascinación por la 
cultura nipona un papel similar al que, en el siglo XIX, tuvieron los ukiyo-e en el surgimiento 
del japonismo. En ambos casos, se trata de productos culturales concebidos para el consumo 
de un público local específico que se convierten en embajadores de la idiosincrasia nipona a 
lo largo y ancho del planeta. 


Listado de personajes históricos 


En este listado se recogen aquellos personajes históricos que han sido mencionados a lo 
largo de la obra, ordenados cronológicamente, tomando como criterio el año de nacimiento. 
Emperador Jinmu (711-585 a. C.). Emperador. Primer emperador de Japón, de carácter 

legendario, reinó entre los años 660 y 585 a. C. 

Emperador Keiko (12-130 d. C.). Emperador. Duodécimo emperador de Japón, de carácter 
legendario, reinó entre los años 71 y 130 d. C. 

Príncipe Yamatotakeru (nacimiento y muerte desconocidos). Hijo del emperador Keiko, sus 
hazañas aparecen recogidas en las crónicas Kojiki (712) y Nihonshoki (720) sobre los 
orígenes de Japón. 

Emperador Ojin (201-310). Decimoquinto emperador de Japón. Primer emperador histórico. 
Reinó entre los años 270 y 310. 

Emperador Kimmei (509-571). Vigesimonoveno emperador de Japón. Primero del listado 
tradicional de emperadores al que la historiografía asigna datos concretos. Reinó entre los 
años 539 y 571, a comienzos de la era Asuka (539-710). 

Príncipe Shótoku (574-622). Monarca. Regente de la corte imperial que fomentó el contacto 
con China e impulsó la introducción del budismo en Japón. 

Murasaki Shikibu (978-1014, fechas aproximadas). Literata. Dama de la corte Heian y autora 
del Genji monogatari —año 1000 aproximadamente. 

Emperador Go-Daigo (1288-1339). Emperador. Primer emperador de la Corte del Sur — 
legítimo— durante el periodo de las Cortes del Norte y del Sur. 

Ashikaga Takauji (1305-1358). Shogun. Fundador y primer shogun del shogunato Ashikaga. 

Emperador Go-Kameyama (1347-1424). Emperador. Último emperador de la Corte del Sur 
durante el periodo de las Cortes del Norte y del Sur. 

Emperador Go-Komatsu (1377-1433). Emperador. Pretendiente de la Corte del Norte 
durante el periodo de las Cortes del Norte y del Sur y emperador desde la abdicación del 
emperador de la Corte del Sur Go-Kameyama. 

Bernardo de la "Torre (nacimiento y muerte desconocidos). Navegante de origen español. 
Descubridor de varias islas en el océano Pacífico, entre ellas, Iwo Jima, en la expedición 
liderada por Ruy López de Villalobos iniciada en 1542. 

San Francisco Javier (1506-1552). Religioso y misionero español. Pionero en el contacto y 
evangelización de Japón. 

Luis Fróis (1532-1597). Misionero jesuita de origen portugués. Autor del Tratado sobre las 
contradicciones y diferencias de costumbres entre los europeos y japoneses (1585). 

Oda Nobunaga (1534-1582). Daimio. Iniciador de la unificación de Japón. 

Toyotomi Hideyoshi (1537-1598). Daimio. Unificador de Japón e impulsor de las invasiones 
de Corea. 

Alessandro Valignano (1539-1606). Misionero jesuita de origen italiano. Uno de los 


principales impulsores de la evangelización en Asia. 

Won Gyun (1540-1597). General coreano. Sustituto de Yi Sun-sin tras su caída en desgracia, 
hasta su muerte en la batalla de Chilcheollyang. 

Yi Sursin (1545-1598). Almirante y general coreano. Defensor de Corea durante las 
invasiones (1592-1598) y protagonista de la batalla de Myeongyang (1597). 

Sebastián Vizcaíno (1547/48-1627). Comerciante, militar, explorador y diplomático español. 
Primer embajador de España en Japón. 

Rey Seonjo (1552-1608). Monarca entre 1567 y 1608. Rey coreano de la dinastía Joseon 
durante las invasiones japonesas a Corea. 

Paulo V (1552-1621). Papa número 233 de la Iglesia católica, entre 1605 y 1621. Recibió a la 
embajada Keicho (1613-1620). 

Date Masamune (1567-1636). Daimio. Fundador de la ciudad de Sendai. Promotor de la 
embajada Keicho (1613-1620). 

Hasekura Tsunenaga (1571-1622). Samurái. Líder de la embajada Keichóo (1613-1620). 

Luis Sotelo (1574-1624). Fraile franciscano de origen español. Formó parte de la embajada 
Keichó (1613-1620). Padeció martirio y fue beatificado en 1867 por Pio IX. 

Felipe 11 (1578-1621). Rey de España y Portugal. Recibió a la embajada Keicho (1613- 
1620). 

Kira Yoshinaka (1641-1703). Daimio. Implicado en el Incidente de Ako, fue asesinado por 
los cuarenta y siete ronin para vengar a su señor. 

Ihara Saikaku (1642-1693). Literato. Pseudónimo de Hirayama Togo. Autor, entre otras 
obras, de Hombre lascivo y sin linaje (1682, también traducida como Amores de un 
vividor), Cinco amantes apasionadas (1685), Vida de una mujer galante (1686) y El gran 
espejo del amor entre hombres (1687). 

'TIsunayoshi Tokugawa (1646-1709). Shogun entre 1680 y 1709. Gobernante durante el 
Incidente de Ako. 

Chikamatsu Monzaemon (1653-1725). Dramaturgo. Pseudónimo de Sugimori Nobumori. 
Autor, entre otras obras, de Los amantes suicidas de Sonezaki (1703) y Los amantes 
suicidas de Amijima (1720). 

Asano Naganori (1667-1701). Daimio. Señor de Ako, implicado en el Incidente de Ako, 
obligado a cometer seppuku y vengado por los cuarenta y siete róonin. 

Takeda Izumo (nacimiento desconocido-1747). Dramaturgo. Coautor de Kanadehon 
Chusingura, adaptación del Incidente de Akó para teatro bunraku, estrenada en 1748. 

Miyoshi Shoraku (nacimiento y muerte desconocidos). Dramaturgo. Coautor de Kanadehon 
Chusingura, adaptación del Incidente de Akó para teatro bunraku, estrenada en 1748. 

Namiki Sosuke (1695-1751). Dramaturgo. Coautor de Kanadehon Chúsingura, adaptación 
del Incidente de Akó para teatro bunraku, estrenada en 1748. 

Isutaya Júzaburo (1750-1797). Editor. Fundador de la editorial Tsutaya, dedicada a la 
comercialización de grabados ukiyo-e y libros ilustrados. 

Kitagawa Utamaro (1753-1806). Artista del grabado ukiyo-e especializado en el género 
bijinga. Autor, entre otras obras, de Una belleza mirándose al espejo y Hideyoshi y sus 


cinco concubinas (1804). 

Nanboku Tsuruya IV (1755-1829). Dramaturgo. Autor de la obra kabuki Tokaido Yotsuya 
Kaidan (1825). 

Hokusai Katsushika (1760-1849). Artista del grabado ukiyo-e. Autor, entre otras obras, de 
La gran ola de Kanagawa (entre 1829 y 1833) y El sueño de la mujer del pescador (1814). 
Padre de Oi Katsushika. 

Matthew C. Perry (1794-1858). Oficial naval de origen estadounidense. Comandó la 
expedición enviada a Japón en 1852 con el objetivo de forzar la apertura de sus fronteras. 

Oi Katsushika (1800-1866). Artista del grabado ukiyo-e. Hija de Hokusai Katsushika. 

Adrien Dubouché (1818-1881). Comerciante y experto en arte. Director del Museo de 
Limoges, que posteriormente se renombraría en su honor, al que incorporó una importante 
colección de cerámica oriental. 

Yoshinobu Tokugawa (1837-1913). Shogun. Último shógun Tokugawa. 

Lafcadio Hearn (1850-1904). Periodista, traductor, orientalista y escritor de origen 
grecoirlandés. Uno de los máximos difusores de la cultura japonesa en Occidente. Autor, 
entre Otras Obras, de Japón, un intento de interpretación (1904). 

Emperador Mutsuhito (1852-1912). Emperador de Japón. Ascendió al trono en 1867 y lideró 
la modernización del país durante el periodo Meiji. 

Richard Gordon Smith (1858-1918). Viajero y naturalista inglés. Difusor de la cultura 
japonesa. Autor, entre otras obras, de Cuentos tradicionales de Japón (1908). 

Mori Ogai (1862-1922). Literato. Autor, entre otras obras, de El ganso salvaje (entre 1911 y 
1913) y El intendente Sansho (entre 1913 y 1915). 

Tadamichi Kuribayashi (1891-1945). Militar. General del Ejército Imperial Japonés al cargo 
de la defensa de Iwo Jima. 

Kan Shimozawa (1892-1968). Literato. Creador del personaje de Zatoichi y guionista de 
algunas de sus adaptaciones cinematográficas. 

Kenji Miyazawa (1896-1933). Literato. Autor —entre otras— de El tren nocturno de la Vía 
Láctea (1934). 

Takeichi Nishi (1902-1945). Deportista y militar. Medallista olímpico de hípica en la 
categoría de salto individual en los Juegos Olímpicos de Los Ángeles 1932. En la Segunda 
Guerra Mundial fue destinado a Iwo Jima. 

Shichiro Fukazawa (1914-1978). Literato. Autor, entre otras obras, de La balada de 
Narayama (1956). 

Osamu Tezuka (1928-1989). Mangaka. Autor de más de setecientas obras, configuró el 
manga tal como lo conocemos hoy en día. Apodado «dios del manga», por la trascendencia 
de muchas de sus creaciones. También destacó en el campo de la animación. 

Sanpei Shirato (1932). Mangaka japonés, adscrito al gekiga. Autor, entre otras obras, de 
Ninja bugeichó (1959). 

Issey Miyake (1938). Diseñador. Uno de los principales referentes del diseño de moda 
contemporáneo. 

Masakatsu Morita (1945-1970). Miembro del Tatenokai. Designado como ayudante oficial 


para asistir a Yukio Mishima en su suicidio y, posteriormente, cometer seppuku junto al 
escritor. 

Hiroyasu Koga (1947). Exmiembro del 'Tatenokai. Asistente de los suicidios de Yukio 
Mishima y Masakatsu Morita, fue el encargado de realizar las decapitaciones. 

Masayoshi Koga (nacimiento y muerte desconocidos). Exmiembro del Tatenokai, formó parte 
del Incidente del 25 de noviembre de 1970 en el que Yukio Mishima llevó a cabo seppuku. 
Masahiro Ogawa —-+fechas desconocidas. Exmiembro del Tatenokai, formó parte del 

Incidente del 25 de noviembre de 1970 en el que Yukio Mishima llevó a cabo seppuku. 
Nobuhiro Watsuki (1970). Mangaka japonés, creador de Rurouni Kenshin (1994). 


Glosario 


En este glosario se han recogido, marcados con un asterisco, algunos términos que no 
pertenecen estrictamente a la cultura japonesa, pero que consideramos igualmente necesario 
incluir para facilitar la comprensión del texto. 

Ainu. Grupo étnico indígena de Hokkaido y la zona septentrional de Honshú, el norte del 
archipiélago japonés. A pesar de que ainu es la denominación más extendida, esta minoría 
prefiere la denominación utari. 

Amaterasu. Divinidad del sintoísmo, diosa del Sol y antepasado de la familia imperial 
nipona, hija de Izanagi y hermana de Susanoo. 

Ame-no-nuboko. Nombre que recibe la alabarda con la que el dios Izanagi crea la Tierra a 
partir de una masa informe y blanda. 

Anime. Denominación que reciben las producciones de animación japonesas vinculadas con 
el manga. 

Bijinga. Expresión utilizada para designar una tipología de grabados ukiyo-e en los que la 
temática es eminentemente femenina. 

Bodhisattva. En el budismo, personaje que está recorriendo el camino de Buda. En la rama 
del budismo Mahayana, este personaje lleva a cabo un gran sacrificio, ya que renuncia a su 
propio bienestar —alcanzar la iluminación, nirvana o satori— por el afán de ayudar al resto 
de la humanidad a alcanzarlo. 

Boke. Arquetipo de la comedia manzai que hace alusión al personaje humorístico del dúo 
cómico. 

Bon odori. Danza tradicional practicada durante el festival del Obon, generalmente en torno a 
torres en las que se sitúan taiko o tambores tradicionales. 

Buda Amida. Nombre japonés para Amithaba, una de las figuras más importantes de la secta 
de la Tierra Pura, con gran arraigo en Japón. 

Bunraku. Nombre genérico por el que se conoce el teatro de marionetas japonés. 

Bushido. Literalmente, *camino del guerrero”. Nombre que recibe el código de honor de los 
samuráis, recogido de manera anacrónica en un texto literario en el siglo XIX. 

Chambara. Género cinematográfico y audiovisual centrado en los samuráis. Su nombre 
proviene de la contracción de dos onomatopeyas: chanchan —el sonido de las espadas al 
chocar— y barabara —el sonido de la carne al ser despedazada. 

Chuushin gishi. Sentimiento de deber y lealtad de un samurái hacia su señor. 

*Ciberpunk. Subgénero de la ciencia ficción que presenta ambientaciones en futuros 
distópicos e hipertecnologizados. 

Cool Japan. Estrategia llevada a cabo por el gobierno japonés para la difusión de la cultura 
contemporánea nipona como un reclamo del país, englobando el manga y el anime, pero 
también la moda, la arquitectura, el cine y otras manifestaciones. 

Daimio. Nombre que reciben los señores feudales de las distintas provincias y regiones 


japonesas hasta el siglo XIX. 

Deshima. Nombre de la isla artificial, ubicada en la bahía de Nagasaki, en la que se 
desarrollaba el comercio con los holandeses durante el aislamiento de Japón en el periodo 
Edo. 

Dogu. Figuras de arcilla con forma antropomorfa realizadas durante el periodo Jóomon 
(14000-400 a. C.). 

Dohyo. En sumo, nombre que recibe el círculo en el que se lleva a cabo el combate. 

Dojo. Espacio destinado a la práctica y enseñanza de meditación y artes marciales. 

e-makimono. Literalmente, rollo de pintura. Se trata de un tipo de pintura japonesa originado 
en el periodo Heian, consistente en un rollo en el que se recogen una o varias escenas —que, 
opcionalmente, pueden acompañar a un texto—, para cuya contemplación debe ir 
desenrollándose de un extremo al tiempo que se enrolla del otro. 

Emishi. Nombre que recibe un grupo étnico ya desaparecido, que habitaba en la zona 
septentrional de la isla de Honshú. 

*Esper. En ficción, individuo capaz de usar telepatía u otras habilidades paranormales. 

Gekiga. Estilo de manga desarrollado entre los años sesenta y setenta que huía del estilo 
aniñado y simplificado de las producciones anteriores con la intención de reafirmarse como 
producciones adultas, alternativas y, generalmente, de corte underground. 

Hannya. Arquetipo de personaje femenino del teatro noh, en el que se representa a una mujer 
que ha enloquecido hasta convertirse en un demonio a causa de sus celos. 

Hibakusha. Designación que reciben las víctimas supervivientes de los bombardeos atómicos 
sobre Hiroshima y Nagasaki. 

Hiragana. Uno de los tres sistemas de escritura japoneses y uno de los dos silabarios del 
idioma —junto al katakana. 

Idol. Un tipo de celebridad japonesa, generalmente vinculada al mundo de la música, con una 
amplia base de fans. 

Inro. Caja tradicional diseñada para portar objetos pequeños, supliendo la falta de bolsillos. 

Izanagi. Divinidad del sintoísmo, dios de la creación, padre de Amaterasu y Susanoo. 

Izanami. Divinidad del sintoísmo, diosa de la creación y de la muerte, esposa de Izanagi. 

J-horror. Denominación que identifica las producciones modernas —especialmente 
cinematográficas— de terror de origen japonés. En ocasiones, puede utilizarse también para 
denominar producciones que, teniendo una procedencia diferente, emulan las características 
del cine de terror nipón. 

Jidaigeki. “Término que identifica, de manera global, las producciones audiovisuales 
japonesas de corte histórico. 

Jodo (secta). Escuela del budismo que predica la devoción a la figura del buda Amitabha 
(Amida en Japón) como vía para renacer en la Tierra Pura, un lugar en el que la iluminación 
está garantizada. Era especialmente popular entre las clases bajas y excluidas a las que se 
les negaban otro tipo de prácticas espirituales. 

Kabuki. Un tipo de teatro japonés, de carácter popular, surgido en el periodo Edo y 
caracterizado estéticamente por el uso de maquillajes muy elaborados. 


Kaiju eiga. Denominación que recibe el género cinematográfico en el que se cuentan historias 
de kaiju o monstruos gigantes. 

Kaiju. Nombre que reciben los monstruos y criaturas fantásticas en la cultura audiovisual 
japonesa. Aunque la palabra puede definir a cualquier tipo de criatura, se ha asociado con 
los monstruos gigantescos que protagonizan muchas producciones de tokusatsu. Godzilla 
sería el ejemplo paradigmático de kaiju. 

Kami. Palabra que se emplea en japonés para referirse a las entidades o personajes que 
reciben veneración. Sirve tanto para los dioses, divinidades y figuras mitológicas como para 
los espíritus naturales o fenómenos de la naturaleza venerados por el sintoísmo. 

Kanji. Uno de los tres sistemas de escritura japoneses, de origen chino, basado en la escritura 
de ideogramas. 

Kano (escuela). Estilo de pintura japonesa practicado entre los siglos XV y XIX, de carácter 
oficial, muy empleado para la decoración de paneles correderos y biombos en castillos y 
otras residencias oficiales. Fusionaba el estilo pictórico de origen chino (monocromo) con 
el colorido de la pintura propiamente japonesa o Yamato-e. 

Kawaii. Palabra japonesa que define todo aquello que es lindo, mono, tierno o agradable. 

Kenpeitai. Cuerpo de la policía militar del ejército japonés hasta la Segunda Guerra Mundial. 

Kodoha. Facción política dentro del Ejército Imperial Japonés que aspiraba a establecer un 
gobierno militar con una ideología totalitaria, militarista y expansionista. 

Koto. Instrumento tradicional japonés de cuerda, que se toca mediante el empleo de tres uñas o 
tsume de bambú o marfil con las que se tañen las cuerdas. 

Kotoamatsukami. Denominación que reciben, en conjunto, los primeros dioses de la 
mitología japonesa. 

Live action. Película de imagen real que supone una adaptación de una historia que 
previamente ha aparecido en un manga y/o anime. 

Mangaka. Nombre que reciben los creadores de cómic japoneses. 

Manzai. Género cómico propiamente japonés en el que participan dos arquetipos: el serio o 
tsukkomi y el cómico o boke. Ambos llevan a cabo toda clase de recursos del humor verbal 
y, en ocasiones, también físico. 

Matsuri. Denominación genérica para los festivales y celebraciones japonesas de corte 
religioso. 

Mecha. Vehículo con aspecto de robot gigante, que requiere ser pilotado, surgido en 
producciones de animación japonesas de los años setenta y ochenta. Mazinger Z es el 
primero y más famoso mecha. 

Miai. Ceremonia tradicional en la que dos familias se reúnen para arreglar el compromiso 
entre una pareja también presente. 

Mie. En el teatro kabuki, una pose de gran impacto emocional que lleva a cabo un actor en los 
puntos álgidos de la representación, quedando detenido y congelando por un momento la 
acción para darle mayor dramatismo. 

Miyabi. Concepto estético alusivo a la búsqueda de refinamiento. 

Mono no aware. Concepto estético alusivo a la sensibilidad y empatía con el paso del 


tiempo. 

Monte Meru. Montaña mítica de carácter sagrado en varias culturas —-especialmente, 
hinduista, budista y jainista. 

Mujo-kan. Concepto estético alusivo a la percepción de la transitoriedad de la vida. 

Neojaponismo. Concepto de nueva acuñación que hace referencia a la nueva oleada de interés 
por Japón. 

Netsuke. Pequeña pieza, generalmente de marfil o madera, que se coloca como contrapeso 
para sostener los inro en el obi del kimono. 

Nikki. Género propio de la literatura japonesa surgido en el periodo Heian consistente en 
diarios elaborados por las damas de la corte. 

Ningen sengen. Nombre que recibe la Declaración de Humanidad que firmó el emperador 
Hirohito después de la rendición de Japón, en la que renunciaba a la condición de divinidad 
—pero no a la procedencia divina del linaje imperial. 

Noh. Un tipo de teatro japonés, culto y vinculado al sintoísmo, caracterizado por el empleo de 
máscaras. 

Nuberu Bagu. Movimiento cinematográfico heterogéneo que se desarrolló especialmente en 
la década de los sesenta, en el cual se buscaba una renovación del cine japonés. 

Nyobobungaku. "Término para definir la literatura femenina desarrollada durante el periodo 
Heian. 

Obi. Pieza de tela alargada que se enrolla a modo de faja ancha para sujetar el kimono 
anudándose a la espalda. 

Obon. Festividad tradicional celebrada en verano en la que se honra a los espíritus de los 
fallecidos. 

Okiya. Casa de geishas, establecimiento que acoge a las geishas o maikos —geishas en 
formación—, donde trabajan y residen. 

Origami. Arte del plegado de papel sin utilizar ningún tipo de complemento —como pudieran 
ser tijeras o pegamento— para realizar distintas figuras. 

OVA. Siglas de Original Video Animation, denominación que se refiere a aquellas 
producciones —generalmente de anime— que se han realizado pensando en un lanzamiento 
directamente en formato doméstico. 

Owarai. Género cómico propiamente japonés, heredero del género clásico manzai, con una 
vinculación al medio audiovisual. 

Pachinko. Juego recreativo muy popular en Japón, similar al pinball, que consiste en verter 
una serie de bolitas de acero en una máquina, donde son lanzadas hacia abajo en una 
superficie con obstáculos pudiendo caer al fondo —sin premio— o en pequeños 
compartimentos —premiados. Los premios no se consiguen automáticamente, sino que la 
máquina devuelve una cantidad de las mismas bolas que se han introducido, y el jugador 
debe canjearlas en el local por tiques que le permitan acceder a los premios. 

Pinku eiga. Género cinematográfico originado en Japón caracterizado por un fuerte 
componente erótico. 

Ronin. Samurái que carece de señor feudal al que servir. Muy relegados en el escalafón 


social, generalmente se ganaban la vida como mercenarios. 

Sakoku. Nombre que recibe el conjunto de políticas llevadas a cabo por el shogunato 
Tokugawa para cerrar las fronteras de Japón y mantener al país aislado de la influencia 
extranjera. 

Sakyamuni. Uno de los nombres por los que es conocido Siddharta Gautama, príncipe indio 
considerado en algunas tradiciones del budismo como el «buda histórico». 

Salaryman. Término acuñado en el idioma japonés a partir de dos palabras inglesas para 
definir a ejecutivos de bajo rango y oficinistas. 

Seinen. Dentro del manga y anime, categoría demográfica dirigida a jóvenes adultos varones. 
En España, se emplea para designar a los mangas destinados a público adulto, con excepción 
de las historias estrictamente para mujeres —josel. 

Sengoku (periodo). Literalmente, “periodo de los estados en guerra”. Subperiodo de la 
historia japonesa que abarca entre 1467 y 1568, caracterizado por la inestabilidad política. 
Semnninbari. Fajín de seda o algodón blanco bordado con mil puntadas de color rojo que se 
regalaba a los soldados por mujeres —.madres, esposas, hermanas— como símbolo de buena 

suerte. 

Seppuku. Suicidio ritual japonés consistente en practicarse una evisceración, parcial o total, 
mediante una incisión en el vientre. En Occidente suele ser más conocido como harakiri. 

Shamisen. Instrumento musical tradicional japonés, similar a un laúd, de tres cuerdas, 
generalmente asociado al mundo de las geishas. 

Shimenawa. Cuerda de paja de arroz empleada por el sintoísmo para la purificación ritual o 
la demarcación de espacios de una influencia espiritual significativa. 

Shogun. Rango militar y título histórico que concedía el emperador que, entre el siglo XII y el 
año 1868, ejerció el poder como máximo gobernante de Japón. Durante este periodo, el 
emperador seguía siendo una figura respetada y venerada, aunque carecía de poder efectivo 
más allá del simbolismo religioso. 

Shogunato. Nombre que recibe el sistema de gobierno militar liderado por el shogun de 
manera genérica. Se distinguen tres shógunatos durante la historia japonesa: Kamakura 
(periodo Kamakura, 1192-1333), Ashikaga (periodo Muromachi, 1336-1573) y Tokugawa 
(periodo Edo, 1603-1868). 

Shonen. Dentro del manga y anime, categoría demográfica dirigida a adolescentes varones. 
Aunque la palabra alude a las características del público objetivo, debido a las 
características que presentan estas obras, suele utilizarse también para aludir al género de 
estas producciones. 

Susanoo. Divinidad del sintoísmo, dios del mar, de las tormentas y de las batallas, hijo de 
Izanagi y hermano de Amaterasu. 

Tatami. Esteras que cubren el suelo de la casa tradicional japonesa, con unas medidas 
estandarizadas que permiten que se utilice también como unidad de medida para describir la 
superficie de una estancia. 

Tokusatsu. Palabra japonesa que define todas aquellas producciones audiovisuales en las que 
se utilicen efectos especiales en abundancia. 


Tsuba. Pieza de la katana que protege la empuñadura, impidiendo que los golpes puedan 
resbalar por la hoja y alcanzar las manos de quien sostiene el arma. 

Tsukkomi. Arquetipo de la comedia manzai que hace alusión al personaje serio del dúo 
cómico. 

Ubasute. Nombre que recibe la práctica, supuestamente tradicional, de abandonar a ancianos 
y enfermos en lugares remotos y desolados para que mueran y no se conviertan en una carga 
para el núcleo familiar. A pesar de la popularidad de esta leyenda, no hay indicios de que 
fuera una práctica real. 

Ukiyo. Traducido como “mundo flotante? o, más correctamente, “mundo que fluye”, ukiyo hace 
referencia al estilo de vida ocioso y burgués que se desarrolló en el florecimiento comercial 
y urbano durante el periodo Edo. 

Ukiyo-e. Nombre que reciben los grabados japoneses realizados durante el periodo Edo, que 
representan la vida y el espíritu del ukiyo. 

Ukiyo-zoshi. Nombre que designa a la literatura protagonizada por el ukiyo y producida 
durante el periodo Edo. 

*Whitewashing. Práctica por la cual se emplea a actores blancos para interpretar papeles de 
personajes de etnias no caucásicas. 

Yakuza eiga. Denominación que recibe el género cinematográfico en el que se cuentan 
historias de yakuzas. 

Yakuza. Organización criminal japonesa, cuyos orígenes se remontan al siglo XVII. 

Yokai. Nombre por el que se conocen, genéricamente, a los fantasmas y espíritus de la 
tradición japonesa, teniendo cabida todo tipo de criaturas sobrenaturales. 

Yugen. Concepto estético alusivo a la presencia de un misterio insondable. 

Zen. Escuela del budismo Mahayana que busca ante todo la experiencia de la sabiduría 
mediante la meditación. 
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